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« Item, après le ciel, le monde ou quel se doit monstrer  
une partie de la cité de Romme »1 
 
 
Niet zelden dwaalt de blik bij het aanschouwen van een vijftiende-eeuws 
altaarstuk of verlucht handschrift af van het verhaal in de voorgrond, en 
geraakt hij verstrikt in de idyllische landstreken en fascinerende 
stadsgezichten die uit de coulissen van de picturale ruimte rollen. De stad is 
alomtegenwoordig in de rijke beeldcultuur die de laatmiddeleeuwse 
Nederlanden hebben voortgebracht, gaande van wandtapijten, glasramen, 
boekverluchtingen, gesculpteerde retabels, schilderijen, munten, zegels, 
kaarten tot maquettes. In een regio waar naar schatting een derde van de 
bevolking in een dicht stedelijke netwerk leefde, hoeft het niet te 
verwonderen dat de stad zich tot een belangrijke picturale categorie 
ontwikkelde2. Toch is het opmerkelijk dat dit pas op grote schaal gebeurde 
toen  het urbanisatieproces in de Nederlanden (en met name in Vlaanderen) 
al op zijn retour was. Men kan zich afvragen wat de functie was van de 
flarden stad die we in alle maten en gewichten in de laatmiddeleeuwse kunst 
aantreffen. Vormden de picturale stadslandschappen een louter decoratief 
achtergrondmotief? Fungeerden ze als logische setting voor het centrale 
verhaal? Of konden ze ook deel uitmaken van een weloverwogen 
representatiestrategie? Geprikkeld door deze vragen wil dit proefschrift 
nagaan onder welke vormen de stad en stedelijkheid in artistieke beelden 
gestalte kregen en in welke mate picturale representaties ons iets kunnen 
                                                 
1
 1453, contract voor een altaarstuk van Enguerrand Quarton (STERLING, Ch., Enguerrand 
Quarton : le peintre de la Pieta d’Avignon, Paris, 1983, p. 201, § 12). 
2
 THOEN, E., Landbouweconomie en bevolking in Vlaanderen gedurende de late 
Middeleeuwen en het begin van de Moderne Tijden. Testregio : de kasselrijen van 
Oudenaarde en Aalst (eind 13e – eerste helft 16e eeuw), deel 1, Gent, 1988, p. 5. In het 
laatmiddeleeuwse Vlaanderen lagen steden zelden verder dan 25 kilometer uiteen (STABEL, 
P., ‘Urbanisation and spatial development: Flanders in the late middle ages’, in: MORAW, P. 
(ed.), Raumerfassung und Raumbewusstsein im Mittelalter, Stuttgart, 1997, pp. 179-202.  
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leren over hoe deze fenomenen door de tijdgenoot (de kunstenaar, 
opdrachtgever, de ruimere samenleving) werden gepercipieerd. We wagen 
ons dus op het terrein van de mentaliteitsgeschiedenis of wat ook wel eens 
de Archäologie des Sehens wordt genoemd3. Onze aandacht gaat hierbij in 
hoofdzaak uit naar de paneelschilderkunst van de laatmiddeleeuwse 
Nederlanden (ca. 1420-1520), wat niet wegneemt we ook geregeld andere 
media in ons onderzoek betrekken. 
 
 
1. Picturale stadsrepresentaties in het wetenschappelijk 
onderzoek 
 
Tot het midden van vorige eeuw trokken picturale voorstellingen van de 
stedelijke ruimte haast uitsluitend de wetenschappelijke aandacht van 
kunsthistorici. Zij hebben lange tijd vanuit een strikt formeel-documentaire 
ooghoek naar het beeld van de stad gekeken. Het stadsgezicht werd 
hoofdzakelijk bestudeerd in functie van het identificeren van de 
opdrachtgever of de toeschrijving van een werk aan een bepaalde kunstenaar 
of atelier. Met de golf van iconologische studies die na de Tweede 
Wereldoorlog in het zog van Erwin Panofsky tot stand kwamen, groeide de 
wetenschappelijke belangstelling voor (geschilderde) stadsgezichten als een 
betekenisvol onderdeel van het kunstwerk. De stad werd hiermee op gelijke 
voet behandeld met andere realistisch voorgestelde objecten en fenomenen, 
waarin de iconologen op zoek gingen naar een dieperliggende betekenis (cf. 
Hoofdstuk I).   
In 1954 wijdde de Franse stedenbouwkundige en historicus Pierre Lavedan 
voor het eerst een globale en verkennende studie aan de voorstelling van 
steden in de middeleeuwse kunst. Lavedan behandelde enerzijds de 
gebruikscontext waarin stadsvoorstellingen tot stand kwamen en anderzijds 
de uiteenlopende vormen die deze konden aannemen. Hoewel hij zich als 
                                                 
3BEHRINGER, W., ROECK, B. (ed.), Das Bild der Stadt in der Neuzeit (1400-1600), 




stedenbouwkundige vooral interesseerde in de documentaire waarde van het 
stadsgezicht (als bron om de topografie en fysionomie van de stad te 
reconstrueren) benadrukte Lavedan de grote waarde van stadsgezichten voor 
kunst- en cultuurhistorisch onderzoek: “[les representations de villes] 
n’importent pas moins à l’histoire de l’art en général et même à l’histoire 
de l’esprit humain”4. Buiten enkele traditioneel-kunsthistorische studies 
rond Italiaanse kunst en sporadische bijdragen uit zuiver iconologische 
hoek5 viel Lavedans suggestie lange tijd in dovemansoren6. Het is wachten 
op de monografie van Chiara Frugoni (1983) voor een eerste gedegen en 
diepgravende studie naar hoe picturale voorstellingen van de stad iets 
onthullen over het wereldbeeld en de gewaarwording van stedelijkheid in 
trecento Italië7. Ze besteedde daarbij veel aandacht aan het klassieke 
begrippenpaar van urbs (de materiële stad) en civitas (de stedelijke 
gemeenschap), een paradigma dat ook in later onderzoek van ondermeer 
Richard Kagan een belangrijke plaats inneemt8. Tegen het eind van de jaren 
1990 kwam het cultuurhistorisch onderzoek naar premoderne 
stadsrepresentaties pas echt op gang. Met name in Italië en Duitsland werd 
in stijgende mate aandacht besteed aan historische stadsiconografie. Zo 
werd in 1998 onder de vleugels van de Universiteit van Napels het Centro 
Interdipartimentale di Ricerca sull’Iconografia della Città Europea 
                                                 
4
 LAVEDAN, P., Représentation des villes dans l’art du moyen âge, Parijs, 1954, p. 7. 
5
 BUTTAFAVA, C., Visioni di città nelle opere d'arte del Medioevo e del Rinascimento, 
Milaan, 1963; LINKS, J.G., Townscape Painting and Drawing, New York, 1972; VANCE, 
M.A., Cities and towns in art : a bibliography, Monticello, 1983. Voor zuiver 
iconologische studies, zie Hoofdstuk I. 
6
 Vanaf de jaren 1970 werd wel heel wat aandacht besteed aan het zeventiende-eeuwse 
Hollandse stadsgezicht: FRITZ, R., Das Stadt- und Strassenbild in der hollandischen 
Malerei des 17. Jahrhundert, Berlijn, 1972; VAN LAKERVELD, C., The Dutch Cityscape in 
the 17th Century and Its Sources, Amsterdam 1977. Meer recente studies zijn: STAPEL, L., 
Perspectieven van de stad: over bronnen, populariteit en functie van het zeventiende-
eeuwse stadsgezicht, Hilversum, 2000; VAN SUCHTELEN, A., WHEELOCK, A.K., Hollandse 
stadsgezichten uit de Gouden Eeuw, Zwolle, 2008. 
7
 In 1991 vertaald naar het Engels: FRUGONI, Ch., A Distant City. Images of Urban 
Experience in the Medieval World, Princeton, 1991. 
8
 KAGAN, R.L., ‘Urbs and civitas in Sixteenth- and Seventeenth-Century Spain’, in: 
BUISSERET, D. (ed.), Envisioning the City: Six Studies in Urban Cartography, Chicago, 
1998, pp. 75-108. 
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opgericht. De drijvende kracht van dit initiatief, Cesare de Seta, wilde 
breken met de traditionele Napolitaanse stadsiconografie en diens fixatie op 
de lokane topografie9. Zo werd ondermeer in 2007 een doctoraatsonderzoek 
afgerond dat enkele laatvijftiende-eeuwse Napolitaanse stadsgezichten 
benadert vanuit de renovatio urbis die het stadsbeeld in die periode 
ingrijpend veranderde en het politieke discours dat daarmee gepaard ging10. 
Ook vanuit Duitsland, net als Italië een regio met een sterke 
stadsiconografische traditie, werd het afgelopen decennium een aantal 
waardevolle bijdragen geleverd. In 1999 verscheen het magistrale Das Bild 
der Stadt in der Neuzeit, waarin voor 46 Duitse steden historische 
stadsgezichten worden gedocumenteerd en met elkaar vergeleken. Het werk 
bevat ook een aantal theoretische en methodologische richtlijnen voor het 
hedendaags wetenschappelijk onderzoek naar picturale stadrepresentaties, 
maar slaagt er niet altijd in deze naar de praktijk te vertalen. Gezien de 
ruime tijdsspanne die deze bundel behandelt, komen ook evoluties à la 
longue durée aan bod11.  
Tot nog toe bleven de meeste onderzoeksacties beperkt tot case-studies die 
vervolgens in vrij onsamenhangende bundels of themanummers werden 
samengebracht. Echt systematische studies en synthesewerken blijven 
vooralsnog schaars. Ook voor de laatmiddeleeuwse kunst in de Nederlanden 
is het beeld van de stad slechts fragmentair bestudeerd. Met uitzondering 
van enkele oppervlakkige ‘steekproeven’ in de miniatuur- en tapijtkunst en 
een aantal zeer descriptieve bijdragen en zijdelingse commentaren voor de 
paneelschilderkunst, blijft dit een nog grotendeels door historici 
onontgonnen terrein12. Nochtans gaf Peter Stabel in 1997 al de aanzet om 
                                                 
9
 Dit onderzoekscentrum bracht enkele bundels uit: DE SETA, C. (ed.), Città d'Europa. 
Iconografia e vedutismo dal XV al XVIII secolo, Napels, 1996; DE SETA, C., STROFFOLINO, 
D. (ed.), L' Europa Moderna: Cartografia Urbana E Vedutismo, Napels, 2001. 
10
 VENCATO, M., Kampf ums Stadtbild. Zur politischen Ikonographie und Raumgeschichte 
Neapels in der Frühen Neuzeit, onuitgegeven doctoraatsverhandeling, Basel, 2007. 
11
 BEHRINGER, W., ROECK, B. (ed.), Das Bild der Stadt in der Neuzeit (1400-1600), 
München, 1999. Zie ook: OPLL, F. (ed.), Bild und Wahrnehmung der Stadt, Linz, 2004. 
JOHANEK, P. (ed.), Bild und Wahrnehmung der Stadt, Keulen, 2010. 
12
 AINSWORTH, P., ‘The image of the city in Peace and War in a Burgundian manuscript of 
Jean Froissart’s Chronicles’, in: Belgisch Tijdschrift voor Filologie en Geschiedenis, 
lxxviii, 2, 2000, pp. 295-314; Bousquet-LABOUÉRIE, Chr., ‘L’image de la ville dans les 
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het artistieke beeld van de stad als een volwaardige bron te gebruiken voor 
het onderzoek naar stedelijke identiteit in de Nederlanden13. Deze studie wil 
dan ook een poging ondernemen om op meer systematische wijze de 
voorstelling van de stad in de laatmiddeleeuwse beeldcultuur en in het 
bijzonder de Vroegnederlandse paneelschilderkunst tegen het licht te 
houden. Dit onderzoek sluit daarenboven sterk aan bij enkele recente 
‘paradigmawissels’ die zich in het historisch onderzoek naar de 
laatmiddeleeuwse Nederlanden hebben doorgezet. 
 
1.1. De pictorial turn: content analysis en semiotiek 
 
Reeds geruime tijd geleden heeft een pictorial turn in de humane 
wetenschappen in een sterk toegenomen interesse voor de betekenis van 
beelden geresulteerd. Ook in de geschiedbeoefening worden sinds de jaren 
1980 naast geschreven stukken steeds vaker iconografische materiaal 
gebruik als een volwaardige bron voor historisch onderzoek. Een belangrijk 
keerpunt vormde een Amerikaanse conferentie in 1985 over de ‘evidence of 
art’ en die een jaar later uitmondde in een themanummer in de Journal of 
Interdisciplinary History14. 
De groeiende wetenschappelijk aandacht voor beeldcultuur en de problemen 
die daarmee gepaard gaan, leidden rond de eeuwwisseling tot de publicatie 
                                                                                                                            
Grandes Chroniques de France : miroir du prince ou du pouvoir urbain ?’, in: COULET, N., 
GUYOTJEANNIN, O. (ed.), La Ville au Moyen Âge, II, Paris, 1998, p. 247-260 ; ZÜLICKE-
LAUBE, B., ‘Die 'Flandrische Manier' und die Entdeckung des bürgerlichen Welt des 
Städte’, in: Wissenschaftliche Zeitschrift der Karl-Marx-Universität Leipzig, xii, 1963, pp. 
429-444; BARADEL, C., Les vues urbaines dans la peinture des primitifs flamands, 
onuitgegeven verhandeling, Dijon, 1988. 
13
 STABEL, P., ‘Social reality and artistic image: the urban experience in the late medieval 
Low Countries. Some introductory remarks on the occasion of a colloquium’, in: CARLIER, 
M., GREVE, A., PREVENIER, W. (ed.), Core and Periphery in Late Medieval Urban Society: 
Proceedings of the Colloquium at Ghent (22nd-23rd August 1996), Leuven, 1997, pp. 11-
31. 
14
 'The Evidence of Art: Images and Meaning in History' (Journal of Interdisciplinary 
History, xvii, 1986). In 1988 tevens verschenen als boek. 
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van enkele handboeken15. De beeldanalyse ontwikkelde immers een eigen 
methodologie en historische kritiek, die sterk schatplichtig zijn aan de 
taalwetenschappen. Twee belangrijke methodes/analyse-instrumenten die 
ook een belangrijk aandeel hebben in dit proefschrift, zijn content analysis 
en semiotiek. 
Content analysis biedt de mogelijkheid om een uitgebreid iconografisch 
corpus op een consistente manier te verwerken, zonder daarbij de voeling 
met het individuele object te verliezen. De methode is gebaseerd op het 
tellen van de frequentie van bepaalde, op voorhand gedefinieerde, visuele 
elementen (coding categories) in een duidelijk afgebakend staal van 
afbeeldingen. De zorgvuldige keuze van coding categeries is daarbij 
cruciaal en moet gericht zijn op het opdelen van het corpus in analytisch 
interessante clusters of types afbeeldingen. Een belangrijke kritiek op deze 
methode is de gebrekkige reproduceerbaarheid van het resultaat: een 
herhaaldelijke analyse kan tot een (licht) uiteenlopende uitkomst leiden. 
Hoewel veel onheil kan vermeden worden door een ondubbelzinnige 
parameterkeuze, wordt deze methode best naar de standaarden van de exacte 
wetenschappen beoordeeld16. We hebben deze methode toegepast op een 
representatief staal van vijftiende-eeuwse paneelschilderkunst (cf. infra).    
Voor een kwalitatieve analyse op microniveau reikt de semiotiek of 
‘tekenleer’ dan weer een handig analyse-instrument aan17. Deze methode is 
vooral van nut voor casestudies van afbeeldingen die in de eerste plaats 
omwille van hun conceptuele rijkdom worden gekozen. Representativiteit is 
hier minder aan de orde, maar kan wel aan de hand van een content analysis 
worden getoetst. De semiotiek heeft als doel bloot te leggen hoe een tekst of 
afbeelding door middel van tekens betekenissen genereert. Een van de 
basisideeën is dat een teken naast een concrete, beschrijvende betekenis 
(denotatie), mogelijks nog andere betekenissen (connotatie) in zich draagt. 
                                                 
15
 BURKE, P., Eyewitnessing: The Uses of Images As Historical Evidence, Ithaca, 2001; 
ROSE, G., Visual Methodologies. An Introduction to the Interpretation of Visual Materials, 
Thousand Oaks, 2001. 
16
 ROSE, G., Visual Methodologies, pp. 54-67. 
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Deze kunnen gevoelsmatig zijn, maar evengoed ook in verband staan met 
een ruimer en complexer systeem van betekenisgeving, zoals een religieuze 
of politieke ideologie. Door afbeeldingen als tekensystemen te bestuderen 
kan de historicus mogelijks iets meer te weten komen over de 
maatschappelijke orde en welke sociale en culturele vertogen daarin de 
boventoon voerden (social semiotics)18. Daarbij komt dat de laatste 
decennia ook de stedelijke ruimte en architectuur in toenemende mate als 
tekensystemen werden bestudeerd19. Dit neemt niet weg dat er nogal wat 
kritiek is gekomen op deze benaderingswijze en met name de inflatie van 
terminologie die deze met zich meebracht. Zo werd vanuit de 
literatuurwetenschappen gewaarschuwd voor het projecteren van 
betekenissen die zogezegd doelbewust door de auteur van het teken zijn 
beoogd (intentional phalacy)20. De onderzoeker moet zich namelijk altijd de 
vraag stellen in welke mate de taal van het beeld deel uitmaakt van een 
weloverwogen discours, dan wel het een onbewuste slip of the tongue 
betreft. Daarenboven kan de ‘ontvanger’ – los van de intenties van de auteur 
–betekenissen aan een teken toevoegen. Het gevaar bestaat dat de 
hedendaagse historicus allerlei betekenissen op een afbeelding projecteert 
die nooit door de materiële of intellectuele auteur ervan zijn bedoeld, noch 
door de tijdgenoot zo werden ontvangen.  
Dankzij de pictorial turn kwam er de laatste jaren een belangrijke 
toenadering tussen het historische en kunsthistorische onderzoek. 
‘Interdisciplinariteit’ en ‘cross-disciplinariteit’ zijn de jongste tijd de 
toverwoorden, hoewel in de praktijk de verwezenlijking van deze 
                                                 
18
 HODGE, R., KRESS, G., Social Semiotics, Cambridge, 1988. Recentelijk werd een 
intrigerend analysemodel voor de Italiaanse renaissancekunst ontwikkeld, dat schatplichtig 
is aan de socio-semiotiek en game theory (NELSON, J.K., ZECKHAUSER, R.J. (ed.), The 
Patron’s Payoff. Conspicuous commissions in Italian renaissance art, Princeton/Oxford, 
2008). 
19
 GOTTDIENER, M.,  LAGOPOULOS, A., The City and the Sign. An Introduction to Urban 
Semiotics, New York, 1986. Voor een semiotische analyse van architectuur door Umberto 
Eco, zie Hoofdstuk III. 
20
 ROSE, G., Visual Methodologies, pp. 22-23. 
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objectieven verre van evident blijkt21. Recentelijk werden aan de 
Universiteit Gent wel enkele vruchtbare pogingen ondernomen om rond een 
aantal laatmiddeleeuwse kunstwerken sociaal-historisch, prosopografisch, 
archeologisch, stijlkritisch en natuurwetenschappelijk onderzoek in een 
socio-semiotische analysekader te integreren22. 
 
1.2.  De spatial turn: een sociaal productieve en meervoudige 
stedelijke ruimte 
 
Een tweede cruciale ontwikkeling in het historisch onderzoek van de vroege 
21ste eeuw is het sterk toegenomen besef van ruimtelijkheid als een 
analytische categorie. Met de herontdekking van Henri Lefebvre’s ‘La 
production de l’espace’ (1974)23 werd eind jaren 1990 stilaan gebroken met 
de structuralistische visie op stedelijke ruimte als een gegeven, 
onveranderlijk en passief decor voor economische en politieke processen24. 
Een groeiend aantal historici werd er zich steeds scherper van bewust dat de 
ruimte een sociaal productieve categorie is, die actief ingrijpt op de 
samenleving en die onderliggende productieverhoudingen reproduceert en 
fixeert. Ruimte is alsdusdanig niet enkel fysiek, maar ook ideologisch. Door 
de representatie van ruimte aan de hand van kaarten, prenten, films en 
wetten (bv. eigendomsrecht, avondklok) wordt een bepaalde 
                                                 
21
 JACHMANN, J., SCHILLING, R., ‘Repräsentation als Teilhabe. Ein interdisziplinärer 
Vergleich der frühneuzeitlichen Städte Lübeck und Augsburg’, in: Frühneuzeit-Info, xx, 1-
2, 2009, pp. 147-163. 
22
 DUMOLYN, J., BUYLAERT, F., DE CLERCQ, W., ‘Sumptuary legislation, material culture 
and the semiotics of ”vivre noblement” in the county of Flanders (14th – 16th centuries)’, 
in: Social History, xxxvi, 2011, pp. 393-417. Deze auteurs bereiden momenteel i.s.m. 
ondermeer Maximiliaan Martens een bijdrage over de Pottelsberghe-triptiek (MSK, Gent) 
voor. 
23
 Als marxistisch theoreticus was Lefebvre vooral geïnteresseerd in de link tussen het 
(ruimtelijke) urbanisatieproces en industrialisering (de opkomst van het kapitalisme).  
24
 Deze spatial turn deed zich als eerder voor in de literatuurwetenschappen: ZUMTHOR, P., 
La mesure du monde: représentation de l'espace au Moyen Age, Parijs, 1993. 
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maatschappelijke orde gereproduceerd25. Lefebvre onderscheidt drie 
compomenten die in een constante wisselwerking de ‘productie’ van ruimte 
bepalen: l’espace perçu (ruimtelijke praktijken die zintuigelijk 
waarneembaar zijn), l’espace conçu (de representatie van de ruimte door 
stedebouwkundige, kaartenmakers, wetgevers) en l’espace vécu (de 
geleefde ruimte, zoals die ondermeer door kunstenaars in symbolen wordt 
gegoten)26. In dit onderzoek interesseren we ons in het bijzonder voor deze 
laatste twee ruimtelijke componenten en hoe deze een invloed hebben 
uitgeoefend op het artistieke beeld van de stad. Het haakt hiermee in op de 
recente trend in de historiografie om ruimtelijkheid als een centraal element 
van de stedelijke identiteit naar voor te schuiven27. 
Een tweede belangrijke premisse van Lefebvre’s theorie is dat de ruimte een 
meervoudige categorie is. Dit gaf aanleiding voor een reeks studies die elk 
een welbepaald deelaspect van de stedelijke ruimte onder de loep namen 
(zoals de religieuze, economische, politieke, sociale, juridische, 
architecturale, culturele, rituele en ecologische dimensie). Anderzijds werd 
ook aandacht besteed aan hoe de laatmiddeleeuwse stad zich bij momenten 
juist als een eengemaakte ruimte trachtte voor te stellen28. De hoofdstukken 
van dit proefschrift zijn grotendeels opgevat rond een aantal van deze 
dimensies van de stedelijke ruimte. 
 
1.3. Cognitieve geografie 
 
Een derde conceptuele pijler van dit proefschrift steunt op een reeks 
ontwikkelingen die zich sinds de jaren 1960-1970 in de geografie hebben 
voltrokken. De New Cultural Geography zorgde voor zowel een pictorial 
                                                 
25
 ARNADE, P., HOWELL, M.C., SIMONS, W., ‘Fertile Spaces: The Productivity of Urban 
Space in Northern Europe’, in: Journal of Interdisciplinary History, xxxii, 4, 2002, pp. 515-
548. 
26
 LEFEBVRE, H., La production de l’espace, Parijs, 1974, pp. 48-49. 
27
 BOONE, M., STABEL, P. (ed.), Shaping Urban Identity in Late Medieval Europe, 
Leuven/Apeldoorn, 2000. 
28
 HOWELL, M.C., ‘The Spaces of Late Medieval Urbanity’, in: BOONE, M., STABEL, P. 
(ed.), Shaping Urban Identity, pp. 3-19. CLASSEN, A. (ed.), Urban space in the Middle Ages 
and the early modern age, Berlin, 2009. 
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turn als een spatial turn. Deze stroming brak met de zeer descriptieve 
geografie van na de Tweede Wereldoorlog en benaderde het landschap als 
een ‘tekst’ of tekensysteem dat actief op de maatschappij ingrijpt (agency)29.  
Een voor historici zeer inspirerende studie is Social Formation and 
Symbolic Landscape (1984) van Dennis Cosgrove. Hierin wordt de 
vormgeving en representatie van het landschap op een marxistische manier 
benaderd als een ‘manier van kijken’ die een bepaalde ruimtelijke en 
maatschappelijke orde reproduceert. Cosgrove wijdt ondermeer heel wat 
aandacht aan sociaal-politieke context waarbinnen de landschapskunst van 
de Italiaanse renaissance tot ontwikkeling kwam. Deze weerspiegelt volgens 
hem in belangrijke mate het streven van de grondbezittende klasse om de 
bestaande eigendomsverhoudingen te fixeren30.    
Een andere stroming binnen de culturele geografie ging zich interesseren in 
hoe bepaalde plaatsen door de bezoekers en gebruikers ervan zintuigelijk en 
mentaal werden ervaren. Een mijlpaal in de ontwikkeling van deze 
‘cognitieve geografie’ is Kevin Lynch’ The Image of the City (1960),  aan 
wiens werk ik de titel van dit proefschrift schatplichtig ben. Lynch geldt als 
een van de pioniers in het moderne onderzoek naar de subjectieve beleving 
en visuele kwaliteit van de stad. Hij raakt een van de meest fundamentele 
uitgangspunten van dit proefschrift aan wanneer hij krachtig stelt dat ‘places 
are not merely what they are, but what we perceive them to be’31. Het 
behoort dan ook tot een belangrijk objectief van het stadshistorisch 
onderzoek om een beter inzicht te verwerven in hoe de tijdgenoot de stad 




                                                 
29
 Voor een gedetailleerd overzicht van de recente ontwikkingen in de culturele geografie 
en tevens een voorbeeld van hoe dit analysekader ook in het onderzoek naar de 
laatmiddeleeuwse stad kan dienen, zie: BOOGAART, Th. A., An Etnogeography of late 
medieval Bruges. Evolution of the corporate milieu 1280-1349, Lewiston, 2004. 
30
 COSGROVE, D., Social Formation and Symbolic Landscape, Madison, 1984.  
31
 LYNCH, K., Good City Form, Cambridge/Londen, 1984, p. 354. LYNCH, K., The Image of 
the City, Cambridge (MA), 1960. 
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2. Een focus op de paneelschilderkunst 
 
We hebben ervoor gekozen ons onderzoek te concentreren op de 
paneelschilderkunst die grosso modo tussen 1420 en 1520 in de 
laatmiddeleeuwse (Zuidelijke) Nederlanden werd geproduceerd. Het betreft 
met andere woorden de kunst van wat men wel eens met een gallicisme de 
‘Vlaamse Primitieven’ noemt, maar die we in dit proefschrift in de regel als 
Vroegnederlandse schilderkunst zullen benoemen32. Het startpunt ligt 
omstreeks 1420, wanneer de paneelschilderkunst op vrij korte tijdspanne 
ingrijpend van uitzicht veranderde, onder impuls van zowel technische, 
stilistische en thematische innovaties. Ongetwijfeld een van de voornaamste 
vernieuwingen is de hoge graad van realisme waarmee de Vroegnederlandse 
schilderkunst de eigen leefomgeving, waaronder de stad, weergaf33. Deze 
ars nova kwam tot volle bloei in de stedelijke centra van de Zuidelijke 
Nederlanden. In het bijzonder Brugge, Brussel, Leuven, Doornik en in 
mindere mate Gent hadden een belangrijk aandeel in de productie van 
hoogstaande paneelschilderkunst. Hoewel ontegensprekelijk een product 
van de stedelijke economie, bestaat er grote onenigheid over de sociaal-
culturele context waarin deze opmerkelijke kunstvorm tot wasdom kwam. 
Aangezien dit proefschrift wil bijdragen aan dit debat (en hierin ook een 






                                                 
32
 Vaak wordt ook de term ‘Vlaamse kunst’ als pars pro toto gebruikt. In de 
Angelsaksische wereld heeft men het geregeld over een ‘Northern Renaissance art’. Een 
andere term die sporadisch wordt gebruikt is ‘ars nova’. Zie ondermeer: PANOFSKY, E., 
Early Netherlandish Painting: its Origins and Character, Cambridge, 1953; VAN 
SCHOUTTE, R., DE PATOUL, B. (ed.), De Vlaamse Primitieven, Leuven, 1994; NASH, S., 
Northern Renaissance Art, New York, 2008. 
33
 Voor een overzicht van de uiteenlopende verklaringen voor  het ‘illusionisme’ dat de 
Vlaamse kunst, zie: MARTENS, D., ‘De illusie van het reële’, in: VAN SCHOUTTE, R., DE 
PATOUL, B. (ed.), De Vlaamse Primitieven, pp. 259-264. 
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2.1. Ars Nova: tussen hof- en burgerkunst 
 
Pogingen tot het sociaal contextualiseren van laatmiddeleeuwse kunst hebben 
vaak tot een excessieve polarisering van hofkunst en burgerkunst geleid. Zo 
confronteerde Alfred Von Martin in zijn Sociologie van de Renaissance 
(1931) het ‘democratische streven naar realisme’ van de burgerkunst met een 
aristocratische hang naar stilering34. Ook de Hongaarse kunsthistorici 
Frederick Antal en Arnold Hauser lazen de artistieke productie van het 
trecento in termen van klassenstijd. Zij verklaarden de verspreiding van de 
stil novo van Dante en Giotto haast exclusief vanuit een ‘burgerlijke’ of 
populano belangstelling voor kunst en distinctie. Een vergelijkbaar 
spanningsveld – zij het een stuk genuanceerder geformuleerd – ligt ook aan 
de basis van Craig Harbisons’ studie van de Vroegnederlandse 
paneelschilderkunst. Deze stelt dat de opkomende middenklasse ernaar 
streefde het picturale realisme van deze ‘hernieuwde’ kunstvorm voor eigen 
doeleinden te gebruiken. De paneelschilderkunst ontpopte zich vanaf de jaren 
1420-25 in die optiek als een uitgelezen ‘burgerlijk’ instrument voor sociale 
distinctie. Het oogstrelende realisme van de ars nova versterkte die functie 
alleen: “It gave the glow of fine crystal to their pretensions”35. De plaatsing 
van bijvoorbeeld een Madonna in een geraffineerd burgerinterieur en voor 
een prominent stadsgezicht correspondeert volgens Harbison met de 
‘bourgeois’ blik van de stedelijke middenklasse waar de Flémalle-groep voor 
werkte36. Ook Maurits Smeyers verklaarde de veristische schildering van 
materialen, stoffen, interieurs en de stedelijke omgeving in vroegvijftiende-
eeuwse miniaturen vanuit een ‘levensnabijheid’ die in het bijzonder door de 
                                                 
34
 VON MARTIN, A., Sociologie van de Renaissance. Physiognomiek en rhythmiek van een 
burgerlijke cultuur, 1931 (1951), Amsterdam/ Antwerpen, p. 57. 
35
 HARBISON, C., Jan Van Eyck : the Play of Realism, London, 1991, p. 122. Over het 
‘bourgeois realism’, zie ook: HARBISON, C., The Mirror of the Artist. Northern 
Renaissance Art in Its Historical Context, Upper Saddle River, 1995, 47-50. 
36
 Harbison schrijft de werken die de Meester van Flémalle in een herkenbaar 
burgerinterieur plaatst toe aan minder gerenommeerde leerlingen van Robert Campin die 
voor een stedelijke middenklasse werkten. Deze praktijk zou dan pas later door de grotere 
meesters worden overgenomen. Deze hypothese lijkt echter weinig gefundeerd (HARBISON, 
Jan van Eyck, p. 95). 
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stedelijke kooplieden-ondernemers werd gesmaakt. Smeyers ziet de ‘ars 
nova’ als een typisch stedelijke kunstvorm, onafhankelijk van de Franse 
hofcultuur37. Herman Pleij kwam tot een vergelijkbare vaststelling voor de 
stedelijke literaire productie38. De laatste jaren worden begrippen als 
‘bourgeois’ en ‘burgermoraal’ in de context van de laatmiddeleeuwse 
Nederlanden echter ernstig in vraag gesteld. Waren de elitaire cultuuruitingen 
waarvan sprake wel zo bourgeois? Men kan zich de vraag stellen of 
stedelijkheid niet te gemakkelijk gelijkgeschakeld wordt met ‘burgerlijk’ in 
zijn negentiende-eeuwse betekenis39.   
Aan de andere kant van het spectrum benadrukten sommige onderzoekers 
dan weer de elitaire, in de Franse hofkunst gewortelde inborst van de 
Vroegnederlandse schilderkunst. Sommigen gingen zo ver het Vlaamse 
naturalisme als een heus ‘waarmerk’ van de Valois-kunstproductie te 
beschouwen40 en verbonden het prestige dat met het mecenaat van 
paneelschilderkusnt gepaard ging met een uitgesproken ‘adellijke 
levensstijl’ (vivre noblement)41.  
Ook deze benadering, die het patronaat van de Bourgondische hertogen als 
stuwende kracht zag van de innovaties in de schilderkunst, werd fel 
bekritiseerd. Immers, het hertogelijke hof en de adel schaften zich slechts 
zeer sporadisch paneelschilderkunst aan. En zelfs voor kunstvormen die wél 
populair waren aan het hof wordt tegenwoordig de algehele dominantie van 
                                                 
37
 SMEYERS, M., Vlaamse miniaturen van de 8ste tot het midden van de 16de eeuw, 
Davidsfonds, Leuven, 1999, p. 177. Over het ‘pre-eyckiaans’ realisme, zie: SMEYERS, M., 
CARDON, B., VERTONGEN, S. (e.a.), Naar natueren ghelike. Vlaamse miniaturen voor Van 
Eyck (ca. 1380 - ca. 1420), Leuven, 1993.  
38
 PLEIJ, H., ‘With a view to reality. The rise of bourgeois-ideals in the late middle ages', in: 
SMEYERS, M., CARDON, B., Flanders in a European Perspective. Manuscript illumination 
around 1400 in Flanders and abroad, Leuven, 1995, pp. 3-14. Zie ook: VANDENBROECK, 
P., ‘Stadscultuur in de Nederlanden, ca. 1400 – ca. 1600: ideologische zwaartepunten, 
evenwichtsmechanismen, dubbelbinding’, in: Tijdschrift van het Gemeentekrediet, xliv, 2, 
1990, pp. 17-41. 
39
 VAN BRUAENE, A.-L., Om beters wille. Rederijkerskamers en de stedelijke cultuur in de 
Zuidelijke Nederlanden (1400-1650), Amsterdam, 2008, pp. 232-233. 
40
 Met ondermeer de Chartreuse de Champmol als grote showcase (zie onder meer het werk 
van Laura GELFAND). 
41
 WILSON, J.C., Painting in Bruges at the close of the Middle Ages: studies in society and 
visual culture, University Park (PA.), 1998, pp. 13-84. 
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de ‘hertog als grote mecenas’ ernstig in vraag gesteld. Zo wijst Dominique 
Van Wijnsberghe voor de Vlaamse miniatuurkunst het top-down-perspectief 
resoluut af en pleit hij voor een meer complex ontwikkelingsmodel, met 
daarin centraal de stedelijke microkosmos waarin de verluchters 
functioneerden. Zo benadrukte ook Wim Blockmans de centrale positie van 
de stad als creative environment, waar een toereikende hoeveelheid 
financieel kapitaal en een voldoende gedifferentieerd sociaal weefsel aan de 
basis lagen van een bloeiende kunstproductie42. Met name een stad als 
Brugge resulteerde de hoge nood aan statusaffirmatie in een enorme markt 
voor luxeproducten met een hoge distinctieve waarde. De stad ging in de 
loop van de vijftiende eeuw steeds meer functioneren als een forum waar 
diverse aristocratieën – de traditioneel adellijke, de stedelijk-mercantiele en 
in mindere mate de klerikale elite – elkaar ontmoetten en gedeeltelijk met 
elkaar versmolten43. Het was juist deze hybride elite die de kern van het 
patronaat van de Vroegnederlandse schilderkunst uitmaakte44. 
 
2.2. Corpus, methode en beperkingen 
 
Zeer ruwe schattingen geven aan dat er wereldwijd nog zo’n 5000 
vijftiende-eeuwse en vroegzestiende-eeuwse beschilderde panelen uit de 
                                                 
42BLOCKMANS, W., ‘The Creative Environment: Incentives to and Functions of Bruges Art 
Production’, in: AINSWORTH, M.W. (ed.), Petrus Christus in Renaissance Bruges, an 
Interdisciplinary Approach, Turnhout, 1995, pp. 11-20.  BLOCKMANS, W.P., JANSE, A. 
(ed.), Showing Status. Representation of social positions in the late middle ages, Turnhout, 
1999. 
43
 Ook W. Prevenier benadrukt de hoge ‘interferentie’ van patriciaat en adel in een 
stedelijke context: PREVENIER, W., ’Culture et groupes sociaux dans les villes’,in: 
DUVOSQUEL, M., NAZET, J., VANRIE, A. (ed.), Les Pays-Bas bourguignons. Histoire et 
institutions. Mélanges André Uyttebrouck. Brussel, 1996, pp. 349-359. J.-L. Pinol stelt dat 
de bestuurlijke elite doorheen het laatmiddeleeuws stedelijke Europa uitblonk door een 
gemeenschappelijke cultuur die grotendeels op de adellijke levensstijl was geïnspireerd 
(PINOL, J.-L. (ed.), Histoire de l’Europe Urbaine, Paris, 2003, I, p. 524). 
44
 De ledenlijsten van broederschappen als Onze-Lieve-Vrouw-van-de-Drogenboom tonen 
hoe schilders in contact kwamen met een heterogene elite. We vinden er de namen van 
Petrus Christus en Gerard David tussen die van Filips de Goede, Adolf van Kleef, Tomasso 
Portinari (MARTENS, M.P.J., ‘New Information on Petrus Christus’ Biography and the 
Patronage of his Brussels Lamentation’, in: Simiolus, xx, 1, 1990-91, pp. 5-23). 
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Zuidelijke Nederlanden zijn bewaard45. Wij hebben ons onderzoek beperkt 
tot de werken van de voornaamste grote meesters en een representatief staal 
van de (vooral Brugse en Brusselse) kleine meesters of ‘noodnaammeesters’ 
van de laatvijftiende eeuw46. Dit komt neer op een totaal van 550 
schilderijen die wij op systematische basis hebben bestudeerd aan de hand 
van Friedländers standaardwerk (Early Netherlandish Painting) en de 
fototheek in het Centrum voor de Studie van Vlaamse Primitieven (Brussel), 
aangevuld met tal van catalogi en monografieën over het oeuvre van de 
grote meesters.  
 




Meester van de Lucia-legende (Brugge) 
Jacques Daret (Doornik) Meester van de Ursula-legende (Brugge) 
Jan van Eyck (Brugge) Meester van de Brugse Passietaferelen (Brugge) 
Rogier van der Weyden (Doornik/Brussel) Meester van de Augustinus-legende (Brugge) 
Petrus Christus (Brugge) Meester van de Godelieve-legende (Brugge) 
Dirk Bouts (Leuven) Meester van de Turijnse Aanbiddinge (Brugge) 
Hugo van der Goes (Gent) Meester van de Baroncelli-portretten (Brugge) 
Hans Memling (Brugge) Meester van San Lorenzo della Costa (Brugge) 
Gerard David (Brugge) Meester van 1499 (Brugge) 
 
Meester van de Khanenko-Aanbidding (Gent) 
 
Meester van de Catherina-legende (Brussel) 
 
Meester van de Barbaralegende (Brussel) 
 
Meester van het Geborduurd Loofwerk (Brussel) 
 
Meester van het Leven van Sint-Jozef (Brussel) 
 
Meester van Sint-Goedele (Brussel) 
 
Meester van de Sint-Jorisgilde (Mechelen) 
 
De stad komt in ongeveer 35% van de gescreende schilderijen voor (grafiek 
1). Dit aandeel blijft doorheen de vijftiende eeuw vrij constant, met 
uitzondering van het oeuvre van Jan van Eyck, dat duidelijk de voorkeur gaf 
                                                 
45
 AINSWORTH, M.W., MARTENS, M.P.J., Petrus Christus, Gent, 1994, p. 181. Het 
Studiecentrum Vlaamse Primitieven (verbonden aan het KIK, Brussel), beschrijft en 
documenteert hiervan zo’n 1700 schilderijen. 
46
 Een goeie introductie is: TOUSSAINT, N., ‘De Kleine Meesters van het einde van de 15de 
eeuw. Brussel’, in: VAN SCHOUTTE, R., DE PATOUL, B. (ed.), De Vlaamse Primitieven, 




aan een architecturale setting of achtergrond. Hans Memling had dan weer 
een voorliefde voor zuivere landschappen. Op basis van deze groep 
schilderijen hebben we uiteindelijk 220 stadsgezichten geselecteerd. Eén 
schilderij kan mogelijks meerdere stadsgezichten bevatten. Indien deze 
voldoende van elkaar verschillen, hebben we ze als een apart stadsgezicht 
opgenomen. Dit is bijvoorbeeld het geval bij sommige polyptieken waar het 
landschap niet over de verschillende luiken doorloopt. Een landschap met 
meerdere steden die op een soortgelijke manier worden voorgesteld, hebben 
we als één stadsgezicht beschouwd. Landschappen waar de stad wordt 
gereduceerd tot een nauwelijks identificeerbare groep gebouwen, diep in de 




Dit staal van ca. 220 stadsgezichten werd aan een reeks criteria (coding 
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Grafiek 1 - Achtergrondmotief paneelschilderkunst (%)
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welke mate uiteenlopende dimensies van de stedelijke ruimte in het artisieke 
beeld van de stad tot uitdrukking kwamen. De hoofdstukken van dit 
proefschrift zijn min of meer rond deze dimensies opgebouwd. In het 
bijzonder Hoofdstuk II steunt sterk op de kwantitieve verwerking van het 
corpus. Een enkele keer werd een groep stadsgezichten uit het corpus 
gelicht, om deze aan een specifieke kwantitatieve analyse te onderwerpen. 
 
We zijn er ons van bewust dat de selectie die we hebben gemaakt voor 
discussie vatbaar is. Toch zijn we ervan overtuigd dat deze representatief is 
voor de kwalitatief hoogstaande (high end) paneelschilderkunst. We hebben 
voor dit segment geopteerd omdat het vrij goed ontsloten en 
gedocumenteerd is. Hierdoor ontglipt echter een aanzienlijk deel van de 
panelen die (wellicht) voor een meer middenklassepubliek werden gemaakt 
aan onze aandacht. Daarenboven kocht deze klasse waarschijnlijk vooral 
schilderijen op doek (als ze al kunst kochten). Die canvassen zijn nagenoeg 
allemaal verloren gegaan, maar men vermoedt dat zij vaak de composities 
van de paneelschilderkunst en tapijtkunst overnamen47. 
Het ‘beeld van de stad ‘ dat we met deze studie trachten te reconstrueren is 
per definitie dus een elitair beeld. Dat geldt a fortiori voor de stadsgezichten 
in andere media die we sporadisch aan bod laten komen, zoals 
miniatuurkunst en tapijtkunst. 
Het werken met een corpus dat grotensdeels bestaat uit de meest kostbare 
panelen heeft ook zijn voordelen. De hoge kostprijst, kwaliteit en het feit dat 
vele van deze werken in opdracht werden gemaakt, vergroot de 
waarschijnlijkheid dat het werk in samenspraak met de koper werd gemaakt. 
Geregeld werd ook het portret van de opdrachtgever(s) aan de compositie 
toegevoegd. Dit maakt dat deze werken doorgaans van een grotere 
originaliteit en intentionaliteit getuigen dan de vaak slaafse kopieën die door 
anonieme meesters werden gemaakt. Ze pasten vaak in een weloverwogen 
representatiestrategie. Dat ook ogenschijnlijk stereotiepe achtergronds-
motieven als een stadsgezicht konden deeluitmaken van deze strategie, 
                                                 
47
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bewijst een zeldzaam contract dat in 1453 tussen  Jean de Montagnac, een 
kanunnik uit Avignon, en de schilder Enguerrand Quarton werd afgesloten. 
Hierin werd namelijk ook haarfijn gestipuleerd hoe de stadsgezichten van 
Rome en Jeruzalem moesten worden vormgegeven. Zo staat staat er 
ondermeer te lezen: 
 
« Item, du cousté senestre de ladicte place a une partie de la muraille de 
Romme, et de l’autre cousté sont maisons et boutiques de toutes manières de 
gens, au bout de ladicte place est le chastel Saint Ange et ung pont sur le 
Timbre qui tire en ladicte cité de Romme »48  
 
Helaas ontbreekt dit soort documenten voor de Vroegnederlandse 
schilderkunst. Door echter de voorstelling van de stad te evalueren op een 
aantal criteria en vervolgens te confronteren met het sociaal profiel van de 
opdrachtgever, hopen we niettemin gefundeerde uitspraken te kunnen doen 
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DE STAD ALS  
RELIGIEUZE RUIMTE 
 
« Enfin, que représente la ville pour le christianisme medieval ? »  
(Jacques Le Goff)49 
 
 
In het twaalfde hoofdstuk van zijn onvolprezen ‘Herfsttij der 
Middeleeuwen’ ontleedt Johan Huizinga op weergaloze wijze hoe de 
middeleeuwse samenleving haast pathologisch gekluisterd was aan de 
christelijke geloofsleer: “Het leven der middeleeuwse christenheid is in al 
zijn betrekkingen doortrokken, geheel verzadigd met godsdienstige 
voorstellingen50”. Huizinga heeft het over de “ogenschijnlijke 
ongescheidenheid” van de religieuze en seculiere sfeer en het daaruit 
voortvloeiende “wisselverkeer” tussen godsdienstige en wereldlijke 
concepten en termen51.  Het hoeft dus niet te verwonderen dat ook aan de 
stad, in origine een aardse creatie, een diepere religieuze betekenis kleefde. 
De stedelijke ruimte was van groot godsdienstig belang als locatie van 
Bijbelse en miraculeuze gebeurtenissen en de daarmee verbonden functie 
van bedevaartsoord, als arena voor religieuze processies en eredienst en als 
metafoor voor God, de Kerk, de christelijke geloofsgemeenschap en de 
kosmos. Het is veelzeggend dat talloze geestelijken, waaronder diverse 
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wereldschuwe kartuizers, zich uitgerekend vóór een prominent stadsgezicht 
laten afbeelden (afb. 1)52.  
De sacrale dimensie van de stad was onloochenbaar en vormde een 
belangrijk ideologisch fundament van de stedelijke identiteit en cohesie. 
Zowel de representatie als het rituele gebruik van de stedelijke ruimte bij 
processies en Blijde Intredes speelden op deze dimensie in. Ook het 
dagelijkse leven was van het christendom doordrongen. Zo grepen heel wat 
week- en jaarmarkten letterlijk plaats in de schaduw van de kerk en was het 
werkritme van de stad sterk op de kerkelijke kalender afgestemd. Overal 
sierden heiligenbeelden de gevels en stadspoorten, terwijl clerici van diverse 
pluimage het straatbeeld van zwart tot kardinaalsrood kleurden. Een detail 
uit Memlings Sint-Jansaltaarstuk vat als geen ander de ‘ongescheidenheid’ 
van kerk en stad: op de Brugse Kraanplaats meet en taxeert een broeder de 
geloste vaten wijn en olie. Dit onderdeel van de stedelijke fiscaliteit (het 
vergierrecht) was immers aan het Sint-Janshospitaal toegewezen (afb. 2). 
  
In dit hoofdstuk schetsen we hoe het sacrale de representatie van de stad op 
uiteenlopende wijzen vorm gaf. We bewandelen hiermee reeds druk begane 
kunsthistorische wegen, maar zetten tegelijkertijd koers naar een onderzoek 
dat de eenzijdig religieuze interpretatie van het picturale stadsgezicht 
uitdrukkelijk wil overstijgen. Immers, de ‘ongescheidenheid’ van de 
religieuze en profane sfeer impliceert andersom dat devotionele handelingen 
evenzeer door wereldlijke bekommernissen waren doortrokken.  
 
 
1. De stad als intellectueel en godsdienstig concept 
 
Een van de meest elementaire karaktertrekken van de middeleeuwse cultuur 
is het analogisch of concentrisch denken. Centraal hierbij is de overtuiging 
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dat er een fundamentele samenhang bestaat tussen de geschapen wereld, de 
schepselen en de Schepper. Binnen de hiërarchisch geordende schepping 
komen de eigenschappen van het geheel (de kosmos) terug op alle niveaus, 
tot in de kleinste deeltjes. In die optiek zijn de opbouw en structuur van het 
‘kosmische lichaam’ en het ‘menselijke lichaam’ analoog. De stad bevindt 
zich tussen deze twee uitersten. Zo kan de stad worden opgevat als een 
marcokosmos van de mens (het menselijk lichaam) en de familie, maar was 
deze evenzeer een microkosmos van de samenleving, de aarde en de gehele 
schepping. Deze analogie tussen de microkosmos en de macrokosmos wordt 
door Aron Gurevich als de grondslag van het middeleeuws symbolisme 
beschouwd53. Het verklaart waarom het voor de middeleeuwer perfect steek 
hield de stad voor te stellen aan de hand van één enkel gebouw, een 
(allegorische) persoon, de metafoor van het menselijk lichaam of een 
kosmologische vorm zoals een cirkel of vierkant54.  
De analogie kosmos – stad – lichaam vormde een cruciale component van 
de neoplatonische kosmologie, die teruggaat op Plato’s Timaeus en via de 
Latijnse interpretatie van Calcidius sterk het middeleeuwse denken heeft 
bepaald. Volgens deze filosofie regeert de citadel over de stad, zoals de ziel 
het lichaam bestuurt, de hemel de aarde dicteert en God over de mens 
beslist. En net als de ronde aarde op het middelpunt van de cirkelvormige 
kosmos ligt, zo ook is de stad Jeruzalem de ‘navel’ van de wereld55. 
Het ‘Hemelse Jeruzalem’ of ‘Nieuwe Jeruzalem’ is een van de krachtigste 
metaforen die het middeleeuwse analogische heeft voortgebracht. Reeds de 
oudtestamentische profetie van Ezechiël voorspelde het neerdalen van een 
Nieuw Jeruzalem net ten zuiden van de Tempelberg. De Openbaring of 
Apocalyps van Johannes recupereerde dit idee en plaatste de komst van een 
Hemels Jeruzalem centraal in de christelijke heilsleer. Na het Laatste 
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Oordeel zou het hernieuwde Jeruzalem immers als een ‘Nieuwe Hemel’ op 
een ‘Nieuwe Aarde’ neerdalen en een verzamelplaats vormen voor alle ware 
gelovigen. Als dusdanig stond het Hemelse Jeruzalem niet alleen voor de 
belofte van verlossing, maar ging het ook fungeren als een metafoor voor de 
gemeenschap van ware christenen, en uiteindelijk voor de Kerk zelf. 
Hoewel de Openbaring de hemelse stad duidelijk omschrijft als een perfect 
vierkant, voorzien van twaalf poorten, werd deze al vanaf de vroege 
middeleeuwen frequent als cirkelvormig afgebeeld (al dan niet in 
combinatie met een vierkant; afb. 3). Dit hield zonder meer verband met de 
kosmologische betekenis van het concept Jeruzalem. De hemelse stad werd 
immers vaak opgevat als een microkosmos van Gods schepping en die was 
volgens neoplatonische opvattingen opgebouwd uit concentrische cirkels. 
Het geometrische stadsbeeld van het Hemelse Jeruzalem vormde in de 
middeleeuwen hét archetype van de stad, waaraan alle ‘aardse’ steden 
(inclusief het aardse Jeruzalem) zich spiegelden. Recent onderzoek van 
Keith Lilley suggereert zelfs dat de ruimtelijk ontwikkeling, de vorm en de 
representatie van heel wat middeleeuwse steden door het geïdealiseerde 
grondplan van de hemelse stad werden bepaald56. Het valt echter te 
betwijfelen of de plattegrond van gehele steden in belangrijke mate door het 
Jeruzalemideaal werd geïnspireerd. Zo diende de strakke geometrische vorm 
van bijvoorbeeld de bastides vooral pragmatische doeleinden. Een aantal 
Italiaanse steden gingen prat op hun 12 stadspoorten57, terwijl de 
bisschopsstad Utrecht kon bogen op zijn vijf kerken die op de 
stadsplattegrond een kruis vormden. Tal van Duitse steden, zoals Bamberg 
en Paderborn, zouden tevens zo’n ‘kerkenkruis’ hebben geambieerd. 
Niettemin werden voor deze stedenbouwkundige ingrepen vooralsnog geen 
documenten teruggevonden die het symbolische opzet ervan kunnen 
aantonen. Mogelijks gaat het om een interpretatie achteraf van een toevallig 
tot stand gekomen configuratie58. Toch was de impact van het 
                                                 
56
 LILLEY, K., City and Cosmos, pp. 41-73. 
57
 FRUGONI, C., A Distant City, p. 27. 
58BERKUM, A., ‘Het Utrechtse kerkenkruis, vooropgezet plan of interpretatie achteraf?’, in:  
Maandblad Oud-Utrecht, lxii, 1, 1989, pp. 1-3; BROER, C.J.C, Het Utrechts kerkenkruis: 




Jeruzalemideaal op de stedelijke identiteit en representatiestrategie 
aanzienlijk. Dit blijkt ondermeer uit de retoriek van de zegels die vanaf de 
twaalfde eeuw door steeds meer steden werden gehanteerd. Pierre Lavedan 
noemde deze uiterst gebalde representaties van de stad ‘ideogrammen’, 
aangezien ze vaak een achterliggend idee of concept uitdrukken59. De 
afbeelding en/of legende van een aantal municipale zegels alludeerden 
onmiskenbaar op het sacrale rolmodel van het Hemelse Jeruzalem. Zo toont 
het eerste stadszegel van Keulen (ca. 1147), dat tot de oudste van Europa 
behoort, de zittende stadspatroon Petrus omringd door een gekanteelde 
muur met twaalf torens met koepel. Het ligt voor de hand dat de stad zich 
als een aardse variant van de hemelstad wou profileren. Een vergelijking 
van de drie arcades, centrale poort en koepelarchitectuur van het 
laattwaalfde-eeuws zegel van Atrecht (afb. 4) met de Hemelse 
Jeruzalemvoorstelling uit het Liber Floridus (afb. 3) leidt tot dezelfde 
vaststelling. Een ander voorbeeld is het municipaal zegel van Tongeren (ca. 
1231) dat bestaat uit een perfecte cirkelvormige stadsmuur en vier 
stadspoorten op een kruisvorm (afb. 5)60. Deze allusie op de hemelstad 
kenmerkt vooral de vroegste stadszegels en bleef al bij al beperkt. Vanaf de 
dertiende eeuw diversifieerde zowel de typologie als de iconografie van de 
stadszegels61. Brigitte Bedos-Rezak kwam bij een analyse van de Franse 
stadszegels tot de vaststelling dat rond die periode het zegel steeds minder 
werd opgevat als een nabootsing van een ideaal model teneinde de stad 
onder een bepaalde categorie te classificeren (zoals dat bij vele 
aristocratische zegels het geval was). Het zegel als ideogram, als 
‘stadsbeeld’, werd steeds vaker vervangen door een individualiserend 
‘portret’ van de eigenheid van een specifieke stad, waarbij op een 
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karakteristiek aspect van de stedelijke topografie, geografie, bestuursvorm 
of ontstaansgeschiedenis werd ingezoomd62.   
Waar de cirkelvorm van de stad op zegels mogelijks werd medebepaald 
door de karakteristieke ronde vorm van deze drager, reduceerden ook andere 
media zoals miniaturen, kaarten en tekeningen de stad vaak tot een 
ringvormige versterking (afb. 6). In vele van deze voorstellingen schemerde 
de ideale, sacrale basisvorm van de hemelstad door.  
Ook het aardse Jeruzalem liet het zelfbeeld van heel wat Europese steden 
niet onberoerd. Als de plaats waar Christus werd gekruisigd en waar zich tal 
van andere episodes uit het Oude en Nieuwe Testament hadden afgespeeld, 
werd de stad een belangrijk bedevaartsoord en de inzet van vele 
kruistochten. Menige stad transformeerde tijdens jaarlijks terugkerende 
processies in het Jeruzalem van de Intrede van Christus, terwijl in de straten 
en op de pleinen de episoden van de Passie werden geëvoceerd (cf. infra)63. 
Op diverse plaatsen werden nabootsingen van de Heilige Grafkerk 
opgetrokken64. Zo bouwde de familie Adornes in de vijftiende eeuw de 
Brugse Jeruzalemkerk65. Een ander bekend voorbeeld is Aken, dat door 
Karel de Grote als een soort nieuw aards Jeruzalem en een tweede Rome 
werd geconcipieerd66.  
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Rome was veruit het meest succesvol in de sacralisering van de eigen 
stedelijke ruimte. De Città Eterna had zich tegen de vijfde eeuw 
opgeworpen als de evenknie van Jeruzalem.  Het pausdom van Leo de Grote 
(440-461) leverde hiertoe een grote bijdrage. De stad aan de Tiber ging zich 
profileren als een belangrijk bedevaartsoord en als een ‘apostelstad’ (Petrus 
en Paulus), waaraan een profetische eeuwigheid en een prominente plaats in 
het goddelijke heilsplan werd toegedicht. Dit maakte Rome tot het 
zenuwcentrum van de Westerse christenheid. Niettemin compromitteerde 
het heidens verleden van de stad haar aanspraken op het statuut van ‘tweede 
Jeruzalem’. Meer zelfs, sommige theologen noemden de stad zelfs in één 
adem met het hovaardige Babylon. Een van de kerkvaders die zich kritische 
heeft uitgelaten over de voorgeschiedenis van Rome is Aurelius Augustinus 
(354-430)67.  
 
Naast de Openbaring van Johannes heeft vooral Augustinus’ De Civitate 
Dei (412-426) de religieuze dimensie van de stedelijke ruimte sterk 
gekleurd. Het magistrale werk kende in de Franse vertaling van Raoul de 
Presles (1377) een ruime verspreiding in de Bourgondische Nederlanden. 
Augustinus had de boeken – 22 in totaal – opgevat als een vurige apologie 
van het christelijke geloof, dat na de plundering van Rome in 410 zwaar 
onder vuur werd genomen door de aanhangers van de oude, heidense 
godsdiensten. Het kernidee van zijn betoog is het ontstaan van twee 
tegengestelde ‘steden’ na de erfzonde: 
 
“Zo zijn dus de twee steden gesticht, de aardse door tot verachting van God 
gaande eigenliefde, de hemelse door tot zelfverachting gaande liefde tot 
God. Kort gezegd: de ene stad roemt in zichzelf, de andere in de Heer68”. 
 
Augustinus gebruikt het woord ‘civitas’, wat letterlijk ‘burger-zijn’ 
betekent. Bij uitbreiding kan de term ook begrepen worden als ‘een door 
burgers gevormde gemeenschap’ of ‘staat’. Zo is de meest gangbare Duitse 
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vertaling van De Civitate Dei dan ook Vom Gottesstaat. In de Romaanse 
talen en het Engels evolueerde de term ‘civitas’ tot een synoniem van 
‘stedelijke gemeenschap’ of ‘stad’ (città, cité, city,…). Voor de 
middeleeuwer maakte deze semantische discussie maar weinig uit. Binnen 
het analogisch denkkader waren ‘stad’ en ‘staat’ immers inwisselbaar. Het is 
duidelijk dat Augustinus met zijn civitas-begrip de gemeenschap van 
achtereenvolgens ware gelovigen en valse christenen/heidenen bedoelt69. 
Augustinus stelt dat deze twee ‘steden’ al vanaf het begin der tijden naast 
elkaar hebben bestaan, en dit nog tot en met de Dag des Oordeels. Hij haalt 
voor beide een hele reeks bijbelhistorische voorbeelden aan, met 
respectievelijk Jeruzalem (de stad van vrede) en Babylon (de stad der 
verwarring) als prototype. Net als deze laatste is ook Rome een demonische 
stad, gesticht door een aantal wandaden zoals broedermoord. Echter, in deze 
‘stad der bozen’ groeide gestaag een Stad Gods (de gemeenschap van 
vroege christenen). Pas met de Dag des Oordeels zal deze wereldse Civitas 
Dei met de hemelse stad daarboven worden verenigd.   
De kernidee van Augustinus’ werk wordt treffend geïllustreerd door een 
vijftiende-eeuwse miniatuur uit een manuscript van de Cité de Dieu, dat 
omstreeks 1475 in Parijs voor de Franse edelman Jacques d’Armagnac werd 
gemaakt (afb. 7)70. De aardse stad wordt (letterlijk) verdeeld door deugden 
en ondeugden. In ieder compartiment van de stad wordt tegenover elke 
zonde een deugd geplaatst. Toch is de wereld grotendeels in handen van het 
kwaad: rondom de stadsmuren dansen zeven duivels (afb. 7a). Voor de 
vrome en deugdzame bewoners van de aardse stad is het wachten op de 
komst van de hemelse stad. Deze Stad Gods zweeft boven de aarde en 
herbergt God de Vader, Maria, de heiligen en de engelen71. 
Het Civitas Dei-idee werd ook in tal van laatmiddeleeuwse literaire werken 
gerecupereerd. Een bekend voorbeeld is La Cité des Dames (1405) van 
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Christine de Pisan. Duidelijk geïnspireerd door Augustinus, wordt de stad 
als metafoor gebruikt voor het boek zelf (als een uit argumenten 
opgebouwde constructie) en voor de gemeenschap van deugdzame vrouwen 
(een soort civitas pacis)72. Dante Alghieri, op zijn beurt, herzag in de Divina 
Comedia Augustinus’ tegenstelling van het aardse Rome en hemelse 
Jeruzalem. Hij associeerde eerder Firenze met het duivelse Babylon en 
verheerlijkte de rol van Rome in de bewerkstelliging van een Civitas Dei73. 
 
 
2. De stad als religieuze ruimte in de paneelschilderkunst 
 
Gezien de overwegend devotionele gebruikscontext van de 
laatmiddeleeuwse paneelschilderkunst ligt het voor de hand dat de meeste 
stadsgezichten hun plaats en betekenis in de eerste plaats aan het religieuze 
opzet van de gehele compositie te danken hebben.  
Vooreerst functioneren vele stadslandschappen als relevante achtergrond 
van een centraal afgebeelde nieuwtestamentische of hagiografische scène. 
De stad vormt in deze gevallen het ruimtelijk decor of de topografische 
situering van een sacrale gebeurtenis. Frequent voorkomende steden zijn 
Bethlehem in het geval van de Geboorte of Aanbidding der Wijzen, 
Heliopolis in de Vlucht naar Egypte, Keulen in de Legende van Sint-Lucia, 
Rome in het verhaal van Sint-Sebastiaan en uiteraard Jeruzalem als setting 
of achtergrond van bepaalde passietaferelen zoals de Ecce Homo, 
Kruisdraging, Geseling, Kruisiging, Kruisafname of Bewening. Deze steden 
zijn haast altijd afgebeeld als voor de tijdgenoot herkenbare plaatsen, maar 
zijn zelden identificeerbaar, laat staan topografisch nauwkeurig. Er bestond 
een redelijk grote vrijheid om al naargelang de compositie, de kunstenaar of 
de opdrachtgever deze steden op zeer uiteenlopende wijze voor te stellen 
(van een silhouet in de verte, tot een druk straatzicht). Enkel in het geval van 
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Jeruzalem is er sprake van een meer coherente representatie. Maar ook hier 
bestaan er tal van variaties.    
 
2.1.  Het aardse Jeruzalem  
 
Jeruzalem is ongetwijfeld de stad die het meest tot de verbeelding van de 
middeleeuwer sprak en die haast automatisch een sacrale bijklank kreeg. We 
telden in het corpus van 224 geschilderde stadsgezichten 65 voorstellingen 
waarbij de stad in principe Jeruzalem voorstelt. Het gaat meestal om 
episodes uit de het passieverhaal. Hoewel Heilige Stad in de Nederlanden 
doorgaans structureel als een Noord-Europese stad wordt voorgesteld, 
onderscheiden 22 van deze Jeruzalemvoorstellingen (34%) zich door een 
aantal ‘exotische’ architecturale vormen en gebouwen (zie grafiek 2). Het 
betreft fantasievolle constructies met rondbogen, zuilen, koepels (al dan niet 
met open lantaarn)74 en rijzige torengebouwen met uivormige of 
getordeerde spits. Deze buitenissige bouwsels kenmerken in het bijzonder 
het oeuvre van Jan van Eyck (en epigonen) en van Hans Memling (afb. 8, 9, 
15). De vijftiende-eeuwse kunstenaars moesten creatief aan de slag met een 
beperkt aantal basisgegevens van een stad die zij wellicht nooit met eigen 
ogen hadden gezien. Zo waren algemeen bekend uit literaire beschrijvingen 
en reisverslagen: het versterkte karakter van de stad, haar ligging tussen de 
heuvels, de aanwezigheid van een burcht (met de Toren van David) en de 
basisstructuur van de Heilige Grafkerk en de Tweede Tempel als 
voornaamste heiligdommen75. Het is opmerkelijk dat de laatmiddeleeuwse 
schilderkunst in het bijzonder dit laatste monument gebruikt om de Heilige 
                                                 
74
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 ROBIN, F., ‘Jérusalem dans la peinture franco-flamande (XIIIe-XVe siècles). 
Abstractions, fantaisies et réalités’, in: POIRION, D. (ed.), Jérusalem, Rome, Constantinople. 
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Stad voor te stellen: 33 (of 51%) van de ‘Jeruzalemgezichten76’ binnen ons 
corpus bevatten een allusie op de Tempel. Daarnaast zijn er minstens zes 
tempelvoorstellingen bekend in Geboorte- of Aanbiddingstaferelen, waar de 
afgebeelde stad in principe Bethlehem voorstelt (afb. 10)77. In deze fixatie 
op de Tempelberg verschilt de paneelschilderkunst sterk van heel wat 
vijftiende-eeuwse reisverslagen, die deze site doorgaans stiefmoederlijk 
behandelen78. De geschilderde Jeruzalemzichten illustreren hoe sterk het 
aardse en het hemelse Jeruzalem met elkaar waren verstrengeld: de 
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 Het betreft vier Geboortescènes uit het oeuvre van Gerard David, de Washington 
Geboorte van Petrus Christus en  een Aanbidding der Wijzen (‘Parel van Brabant’) van 
Dirk Bouts.  
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De Tempel neemt in de Vroegnederlandse schilderkunst zeer uiteenlopende 
gedaanten aan. Afbeelding 11  toont een typologie van tempelgebouwen 
zoals die door de voornaamste Vlaamse meesters werden geschilderd. Nogal 
wat kunstenaars verwarden de Tempel met de Rotskoepel (afb. 11.b,d,h). 
Dit indrukwekkende herdenkingsmonument met octogonale ombouw en 
imposante gouden koepel werd eind zevende eeuw door kalief Abd al-Malik 
gebouwd en vormt tot op heden een van de belangrijkste landmarks van 
Jeruzalem. De Vroegnederlandse schilders ontwikkelden talloze variaties op 
dit karakteristiek bouwwerk, gaande van een hexagonaal of cirkelvormig 
grondplan, tot het toevoegen van monumentale luchtbogen. Een klein aantal 
kunstenaars, waaronder Gerard David en een aantal schilders uit de 
omgeving van Jan van Eyck, lieten de grondvorm van de Rotskoepel los en 
opteerden voor een veel grootschaliger en totaal imaginaire constructie (afb. 
11a, c, i, j)79.  
Opvallende afwezige is de Heilige Grafkerk, toch het belangrijkste 
christelijke heiligdom in Jeruzalem en bij uitbreiding van de hele wereld 
(slechts 4,6%). Uiteraard was er van deze site nog geen sprake tijdens de 
laatste levensdagen van Christus op aarde, de periode die de meeste 
geschilderde Jeruzalemgezichten in beeld brengen. Nochtans was het samen 
afbeelden van het Heilige Graf en eerdere scènes uit de Passie in één picturale 
ruimte zeer gangbaar in de laatmiddeleeuwse iconografie (cf. infra). Een 
aantal ‘exotische’ bouwwerken doen echter vermoeden dat bepaalde 
kunstenaars wel degelijk de Heilige Grafkerk wilden afbeelden, ook al is deze 
vandaag nauwelijks nog als dusdanig herkenbaar. De meeste schilders waren 
slechts oppervlakkig ingelicht over het uitzicht van dit heiligdom en waren 
vooral aangewezen op hun fantasie. Met name in het oeuvre van Hans 
Memling en Gerard David vinden we architecturale constructies terug die een 
zekere verwantschap vertonen met de Grafkerk. Zo doet in Memlings 
Turijnse Passie de open koepel naast het tempelgebouw sterk denken aan de 
Anastasiskoepel die nog steeds de structuur van deze kerk kenmerkt (afb. 
                                                 
79
 KRINSKY, C., ‘Representations of the Temple of Jerusalem before 1500’, in: Journal of 
the Warburg and Courtauld Institutes, xxxiii, 1970, pp. 1-19;  ROSENAU, H., Vision of the 




9b)80. In het Jeruzalemgezicht van de Drie Maria’s aan het Graf (omgeving 
Jan van Eyck, ca. 1435-1450) bevindt zich een cirkelvormig gebouw met 
(open?) koepel en geflankeerd door een rechthoekige klokkentoren (afb. 8b). 
Hoewel de overeenkomst met de Heilige Grafkerk slechts heel oppervlakkig 
is, doet de vrij accurate positionering tegenover de Tempel vermoeden dat 
ook hier de kunstenaar wel degelijk deze locatie wou evoceren. Diverse 
vijftiende-eeuwse miniaturen bevestigen dit beeld.  
De Jeruzalemminiatuur uit het Avis directif pour le passage d’Outre-Mer81 is 
sterk verwant met het stadsgezicht in de Drie Maria’s aan het Graf, maar 
toont de stad uit de tegenovergestelde richting (afb. 12). Mogelijks gaan beide 
op een gemeenschappelijke tekening terug. Er zijn immers sterke 
aanwijzingen dat er vanaf ca. 1430-35 aan het Bourgondische hof een aantal 
Jeruzalemschetsen circuleerden. Filips de Goede vertoonde reeds vroeg een 
buitengewone interesse in het Heilige Land en voelde zich geroepen de regio 
middels een kruistocht van de Mammelukse overheersing te bevrijden. Vanaf 
1421 vertrokken vanuit het Bourgondische hof ettelijke expedities naar de 
oostelijke Middellandse Zee, waarbij ook Jeruzalem werd aangedaan. 
Mogelijks maakte hofschilder Jan van Eyck deel uit van de delegatie die in 
1426 onder leiding van Guyot, bastaard van Bourgondië, de tocht naar het 
Heilige Land ondernam. Het kan haast niet anders dan dat er op deze reizen 
tal van iconografische aantekeningen werden gemaakt, al was het maar uit 
militaire overwegingen. Het is wellicht via deze weg dat vrij accurate 
voorstellingen van de Tempel en van de Grafkerk hun weg vonden naar de 
Eyckiaanse schilderkunst, de Bourgondische en Franse paneel- en 
miniatuurkunst82 en wellicht zelfs de Brusselse tapijtkunst83. Het is echter 
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 De Kruisafname van Gerard David in New York (Metropolitan, ca. 1490) toont een sober 
kerkgebouw met twee rondboogvensters en koepelstructuren op de linkerkant. Ook hier is 
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 Dit is een vertaling voor Filips de Goede van het reisverslag/reisgids van Bertrandon de 
la Broquière (vertaling door Jean Miélot). 
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 Omstreeks 1435-38 werd aan een getijdenboek dat op dat ogenblik in het bezit was van 
René d’Anjou (de zogenaamde Heures Egerton) een vrij accurate afbeelding van de Heilige 




wachten op de houtsnedes van Erhard Reuwich in Bernhard von 
Breydenbachs Peregrinatio in terram sanctam (1486) vooraleer een 
allesomvattend topografisch gezicht op Jeruzalem op grote schaal 
verspreiding kende (afb. 13). Hoewel Reuwichs Jeruzalempanorama spoedig 
een weg vond naar de Duitse paneelschilderkunst84, had het geen aantoonbare 
invloed op de Vroegnederlandse schilderkunst, dit ondanks de vroege 
vertaling van de Peregrinatio naar het Nederlands. Zo ontwikkelde Gerard 
David zijn eerste Jeruzalemgezichten al omstreeks 1475 naar een Eyckiaans 
model en stonden ook latere varianten ver van Reuwichs houtsnede85. De 
kleine meesters van de late vijftiende eeuw werden er evenmin door 
geïnspireerd. De representatie van de Heilige Stad bleef grotendeels het 
product van de idealiserende verbeeldingskracht van de kunstenaar en de 
adaptatie van oudere voorstellingswijzen. Het is pas met de Lokhorst-triptiek 
(ca. 1526) van Jan van Scorel, zelf Jeruzalemvaarder, dat de 
Vroegnederlandse schilderkunst haar eerste topografische Jeruzalemgezicht 
ontwikkelde86.  
 
                                                                                                                            
door Filips de Goede te Dijon werd gevangengehouden, is het niet denkbeeldig dat de 
verluchting werd gemaakt door een miniaturist uit de entourage van het Bourgondische hof. 
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Heures Egerton (ROBIN, F., ‘Jérusalem dans la peinture franco-flamande’, pp. 44-45; 
THIÉBAUT, D., LORENTZ, PH., MARTIN, F.-R., Primitifs français. Découvertes et 
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(inclusief de bijschriften) over (BORCHERT, T.-H. (ed.), Van Eyck tot Dürer. De Vlaamse 
Primitieven & Centraal-Europa. 1430-1530, Tielt, 2010, p. 463). 
85
 BOROBIA, M., ‘La ciudad de Jerusalén en la pintura de Gerard David’, in: Gerard David 
y el paisaje flamenco, Madrid, 2003, pp. 73-94, vooral p. 74. 
86
 FARIES, M., ‘Jan van Scorel's Jerusalem Landscapes’, in: DIXON, L.S. (ed.), In Detail, 
New Studies of Northern Renaissance Art. Essays in honour of Walter S. Gibson, Turnhout, 




2.2. De stad als religieus theater: de Simultanbilder van 
Memling en de kleine meesters 
 
Tegen het einde van de vijftiende eeuw laat de paneelschilderkunst, wellicht 
onder impuls van andere kunstvormen, een uitdijend aantal religieuze 
taferelen te midden van de stad plaatsgrijpen. De stad veranderde daarmee 
plots van verre achtergrond in een actief gebruikt podium voor religieuze 
scènes. Opvallend daarbij is de (ogenschijnlijke) eenheid van tijd en ruimte 
waarmee verschillende episodes van eenzelfde passie- of heiligenverhaal in 
één beeldvlak worden gevat. Deze simultaneïteit was tevens kenmerkend 
voor de passie- en mirakelspelen die op geregelde tijdstippen in de stad 
werden opgevoerd en waarmee dit type voorstellingen een grote affiniteit 
vertoonde.  
In het bijzonder Hans Memling maakte een handelsmerk van het verknippen 
van de stad in een wirwar van nieuwtestamentische scènes. Dit procedé 
wordt het best geïllustreerd door het Passie-panorama in de Turijnse 
Galleria Sabauda (afb. 9). Memling heeft het werk omstreeks 1470 
geschilderd voor de Florentijnse bankier Tommaso Portinari. Hij 
comprimeert er de stad Jeruzalem tot een compact architecturaal 
conglomeraat, uitgesplitst in een aantal ruimtelijke cellen die elk een scène 
uit het leven van Christus herbergen. Een relatief hoog zichtpunt garandeert 
het overzicht, evenals de suggestie van diepte87. Het resultaat is een soort 
diorama van de Passie van Christus. Het narratief slingert zich van 
linksachter (de Intrede van Christus) naar het centrale voorplan 
(gebeurtenissen in en rond het paleis van Pilatus), om vervolgens 
rechtsachter te eindigen (de Kruisiging, Herrijzenis, de Verschijning op het 
meer). De ‘stalletjes’, die aan één zijde zijn opengewerkt, typeren het oeuvre 
van Memling. Vaak manipuleert hij de architectuur van deze 
miniatuurbouwwerken in functie van het narratief. De fantasievolle 
exotische of archaïsche (romaanse) bouwstijl die dit werk domineert, 
suggereert een verwijdering van het hier en nu, terwijl gebeeldhouwde 
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decoraties het kerntafereel van een moraliserende commentaar voorzien. Zo 
alluderen in het gebouwtje, waar Petrus voor de derde keer Christus 
loochent, de nisbeelden van Adam en Eva op de menselijke zwakheid. 
Rechts hiervan siert een gebeeldhouwde voorstelling van Salomon het paleis 
van Pilatus, als antipode voor de lafheid van de Romeinse procurator88. 
Hoewel de scènes allemaal simultaan worden afgebeeld, trachtte Memling 
toch een lineaire tijdsdimensie te suggereren. Met het uitdiepen van de 
picturale ruimte (derde dimensie) kon de vierde dimensie (tijd) optimaal 
worden bespeeld. Door inwaartse en uitwaartse bewegingen kon een 
tijdssequentie worden gesuggereerd89. In het Turijnse Passie-panorama valt 
slechts één scène buiten de lineair-chronologische opbouw van het paneel. 
In een dode hoek, rechts achter de Ecce Homo, wordt Christus voor een 
tweede maal door Pilatus ondervraagd. Deze gebeurtenis hoort eigenlijk 
thuis tussen de Geseling en de Doornenkroning.  
Hans Memling was zeker niet de uitvinder van dit soort composities. Het 
zogenaamde Simultanbild90 kwam reeds in de elfde eeuw voor in de 
Byzantijnse en Italiaanse kunst en zal vanaf het begin van de vijftiende 
eeuw vooral opgang maken in de Noord-Europese miniatuurkunst en Duitse 
schilderkunst. In de Nederlandse paneelschilderkunst, voorafgaand aan 
Memling, was het eerder schaars91. Een zeldzaam precedent is de Droom 
van Paus Sergius in het Getty Museum (ca. 1440; afb. 14), een werk dat aan 
                                                 
88
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 Voor een doorgedreven analyse van de ‘temporele retoriek’ van met name het werk van 
Rogier van der Weyden, zie: ACRES, A.,’The Columba Altarpiece and the Time of the 
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het atelier van Rogier van der Weyden wordt toegeschreven92. Men neemt 
over het algemeen aan dat Memling enige tijd als gezel actief was in dit 
atelier93.  Het was evenwel Memling die de toepassing van het Simultanbild 
verder zal verkennen en de serpentinevormige verhaaltechniek en 
bijhorende ruimteopvatting verfijnde. Ongeveer tien jaar na de Turijnse 
Passie creëerde hij een vergelijkbaar werk voor de kapel van de Brugse 
leerlooiers in de Onze-Lieve-Vrouwekerk (1479; afb. 15). Hij deed dit in 
opdracht van  koopman-leerlooier Pieter Bultinc94. Hij breidde de 
compositie zowel ruimtelijk als thematisch uit. In een wijds landschap 
ontrolt zich een lappendeken van episodes uit het leven van Christus en 
Maria. In het verleden werden deze wel eens als passietaferelen of als de 
‘zeven vreugden van Maria’ omschreven. De Vos interpreteert het werk 
daarentegen als een ‘totaalruimte’, een wereldlandschap dat de komst van de 
Messias en diens overwinning op het Kwaad representeert95. Voorts paste 
Memling het gecompartimenteerde ruimtegebruik ook toe in het compacte 
passieverhaal van de Greverade-triptiek96 (1491) en op de buitenluiken van 
een triptiek met de Vlucht naar Egypte97 (1480).  
In het laatste kwart van de vijftiende eeuw won het gebruik van 
Simultanbilder sterk aan populariteit bij de Brugse98 en Brusselse99 kleine 
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 Zie : KEMPERDICK, S., SANDER, J. (ED.), The Master of Flémalle, 2009, cat. 24. Ook het 
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meesters. Naast de impact van Memling speelde wellicht de creatieve 
erfenis van het van der Weyden-atelier hierbij een cruciale rol. In deze 
artistieke smeltkroes kwamen jonge kunstenaars namelijk in contact met 
modellen en kartons van tapijtwevers en met ontwerpen voor 
gebeeldhouwde retabels. Deze media werden meer dan de 
paneelschilderkunst gekenmerkt door een gecompartimenteerde 
verhaalstructuur en een doorgedreven reductie van de gerepresenteerde 
ruimte. De Meester van de Catherina-legende was de eerste van een nieuwe 
generatie Brusselse schilders die resoluut voor het Simultanbild koos (afb. 
16). Zeer waarschijnlijk kan deze kunstenaar vereenzelvigd worden met 
Pieter van der Weyden, zoon van Rogier. Deze was tussen 1450 en 1464 
actief in het atelier van zijn vader100. 
Naast hun didactische functie deden de Simultanbilder vooral dienst als een 
soort spirituele maquette die de mentale evocatie van een reeks religieuze 
sleutelfasen – in het bijzonder de passiecyclus – ondersteunde. Ze werden 
ingeschakeld als een soort hulpmiddel voor een persoonlijke, ‘mentale 
pelgrimstocht’ voor hen die niet in staat waren naar het Heilige Land af te 
reizen of die deze intense belevenis wilden herbeleven. In die zin zijn de 
Simultanbilder een typisch product van de Moderne Devotie101.  
Daarenboven haakten ze in op de zeer populaire traditie van passie- en 
mirakelspelen die op geregelde tijdstippen de stedelijke ruimte ook 
daadwerkelijk in een religieus schouwtoneel omtoverden. Zoals we zullen 
zien vormt deze voorstellingswijze een belangrijk facet van de idealisering 
en monumentalisering die de geschilderde stadsgezichten van de late 
vijftiende eeuw kenmerken (cf. hoofdstuk III).  
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2.3. Het Hemelse Jeruzalem 
 
In tal van altaarstukken en devotionele portretten figureren ook 
stadsgezichten die geen aanwijsbare bijbelhistorische locatie verbeelden. 
Het gaat vaak om voorstellingen van de Tronende Maagd, al dan niet 
aangevuld met enkele heiligen of een donorportret. Ongetwijfeld het meest 
bekende voorbeeld is Jan van Eycks Madonna met kanselier Rolin (ca. 
1435), waar de centrale scène op de voorgrond (de kanselier die voor de 
Maagd neerknielt) zich tegen de achtergrond van een oogverblindend 
stadspanorama afspeelt (afb. 17). Jan van Eyck en zijn medewerkers hadden 
een spreekwoordelijk patent op dit soort composities, die een spanningsveld 
creëren tussen de sacrale voorgrond en een wereldlijke achtergrond. Beide 
ruimtes worden meestal door een fysieke barrière of door een hoogteverschil 
van elkaar gescheiden. Door de scène op de voorgrond op een plateau of in 
een toren te laten doorgaan, wordt deze aan de tijd en ruimte onttrokken. Dit 
wordt perfect geïllustreerd door de Exeter-Madonna van Petrus Christus 
(1445-1450, afb. 18). Hoog in een ‘hemels’ gebouw torenen de 
opdrachtgever en de Maagd boven de aardse stad uit. Millard Meiss 
bestempelde deze ruimtelijke formule als een van de grote artistieke 
vernieuwingen van de vroege vijftiende eeuw. Ze wordt door Jan van Eyck 
op punt gesteld en geniet vanaf 1450 ook een aanzienlijke populariteit in de 
Italiaanse kunst102. Rond diezelfde tijd is de compositie in de Nederlanden 
echter al op haar retour en daalt het gezichtspunt van waaruit de stad in de 
achtergrond wordt voorgesteld gestaag (zie hoofdstuk II, grafiek 4).  
De opvallende ruimtelijke tweeledigheid die vele Eyckiaanse werken 
karakteriseert komt ook – zij het minder uitgesproken – in diverse 
composities van de Meester van Flémalle terug. In de zogenaamde Salting-
Madonna (ca. 1440, afb. 19) bevindt de Madonna zich in een vrij sober 
vertrek dat hoog boven de stad uitkijkt. Het pand wordt daarenboven door 
een poort en tuinmuur van de rest van de stad afgesloten. Ook diverse 
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werken van Petrus Christus en enkele noodnaammeesters werden door deze 
compositie geïnspireerd103. 
Deze frequent gebruikte dichotomie wordt vaak geïnterpreteerd als een 
allusie op het Hemelse Jeruzalem. Zo is het de communis opinio dat de 
oogverblindende stadsgezichten van met name Jan van Eyck uitdrukking 
geven aan de apocalyptische komst van de Nieuwe Aarde, terwijl de 
architecturale ruimte in het voorplan als de Nieuwe Hemel moet worden 
begrepen. Deze visie is zonder meer schatplichtig aan het door de Warburg 
School verbreide iconologisch interpretatiekader104. Vanaf de jaren 1930 
geraken kunsthistorici als Panofsky en Charles de Tolnay er van overtuigd 
dat in de Vroegnederlandse schilderkunst vaak uitgebreide theologische 
programma’s besloten liggen. Na verloop van tijd was de diepchristelijke, 
symbolische inhoud van de laatmiddeleeuwse altaarstukken in de 
vergetelheid geraakt en staarde men zich blind op het realisme van deze 
werken. Men vroeg zich nog zelden af welke diepere betekenis er achter de 
geschilderde illusie van de werkelijkheid schuilging. Panofsky daarentegen 
trachtte op systematisch wijze de ‘vermomde symboliek’ (disguised 
symbolism) van de Vroegnederlandse schilderkunst te doorzien, teneinde de 
intrinsieke betekenis van het artefact bloot te leggen. Na een periode van 
naoorlogse scepsis kent zijn benaderingswijze een grote revival in de jaren 
1960-1970105. Een belangrijke pleitbezorger van Panofsky’s methode is 
Lotte Brand Philip die in 1971 het wereldberoemde Lam Gods van Jan van 
Eyck aan een diepgaande iconologische analyse onderwerpt. Ze plaatst het 
altaarstuk daartoe in het ruimere iconografisch programma van de Vijdt-
kapel en het monumentale architecturale frame waarin het was ingekapseld 
(maar dat spijtig genoeg verloren ging). Geheel in de lijn van het 
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middeleeuwse analogische denken, stelt Philip dat de kapel en het 
gebeeldhouwde retabel als een miniatuurversie van het overkoepelende 
gotische kerkgebouw functioneerden, dat op zijn beurt als een evocatie van 
het Hemelse Jeruzalem op aarde was opgevat. Andersom drukt ook het door 
van Eyck geschilderde altaarstuk de essentie en de finaliteit van de 
christelijke heilsgeschiedenis uit, namelijk de belofte van het Hemelse 
Jeruzalem zoals beschreven in de Openbaring. Net als de overkoepelende 
niveaus vallen, volgens Philip, ook de panelen uiteen in de twee strata van 
de hemelse hiërarchie. De bovenste architecturale setting verbeeldt immers 
de Nieuwe Hemel, terwijl het paradijselijke landschap en de fantastische 
skyline op de onderste panelen ongetwijfeld de Nieuwe Aarde 
verzinnebeelden (afb. 20)106. Ook in de Annunciatie valt de compositie 
uiteen in een hemels vertrek in de voorgrond en een doorkijkje naar een 
anekdotisch stadsgezicht dat zowel het historische Jeruzalem als de Nieuwe 
Aarde voorstelt (afb. 21)107. En zo geven bij uitbreiding heel wat Eyckiaanse 
werken uitdrukking aan “Jan’s great idea of the Heavenly Jerusalem”108. 
Om terug te komen op de Rolin-Madonna citeren we nogmaals Philip: “The 
painting symbolizes man’s Salvation by presenting the donor united with the 
Deity in a setting in which the earthly part, the attribute of a mankind 
redeemed, and the heavenly part, the realm of the redeeming Deity, fuse in a 
miraculous embrace”109. Ook het panoramische stadsgezicht zélf wordt 
door sommige kunsthistorici begrepen als een zinnebeeld van deze sacrale 
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twee-eenheid, met de meer seculiere stad links als de Nieuwe Aarde en de 
met kerken bezaaide rechteroever als de Nieuwe Hemel110.  
Jan van Ecyks iconografie van het Hemelse Jeruzalem kende een aanzienlijk 
Nachleben doorheen de Vroegnederlandse schilderkunst. Toch stelt Philip 
een snelle uitholling van het initiële concept vast. Zo neemt Rogier van der 
Weyden in zijn Sint-Lucas Madonna de tweeledige compositie van de 
Rolin-Madonna wel in grote lijnen over, maar gaat veel van de 
oorspronkelijke betekenis verloren (afb. 22). De directheid waarmee Rogier 
slechts een aantal banale straten weergeeft, is voor Philip een indicatie dat 
hij niet een voorstelling van de Nieuwe Aarde voor ogen had, maar veeleer 
de nog niet verloste, aardse wereld. Deze ontwikkeling was volgens haar 
kentekenend voor de latere generaties Vroegnederlandse schilders: “In the 
art of the later fifteenth century, the landscapes and buildings can start to 
mean our own unredeemed earthly world; and they can even be used to 
signify the world in its radically negative sense”111.  
Op dit laatste punt moeten we Philip alvast tegenspreken. Uit het volgende 
hoofdstuk zal blijken dat het (stads)landschap in de tweede helft van de 
vijftiende eeuw juist in toenemende mate wordt geïdealiseerd.  Daarenboven 
kan men zich afvragen waarin het stadsgezicht in de Sint-Lucas Madonna 
dan zo verschilt van het doorkijkje in het Annunciatie-luik van het Lam 
Gods of het anekdotisch marktplein in de achtergrond van de Salting-
Madonna van de Meester van Flémalle. Met andere woorden: moet Philips 
redenering niet worden teruggeschroefd en moeten ook een aantal van de 
Eyckiaanse stadsgezichten niet geïnterpreteerd worden als juist 
fundamenteel tegengesteld aan de sacrale ruimte in de voorgrond? Hoort de 
ruimtelijke dualiteit, die heel wat Eyckiaanse en Flémalleske werken 
karakteriseert, niet veeleer gegrepen te worden als een scherpe tegenstelling 
in plaats van een sacrale twee-eenheid?  Een mogelijke kritiek op Philips 
these is haar eenzijdige, ‘apocalyptische’ benadering van het spirituele 
concept van het Hemelse Jeruzalem. Zoals gezien, genoot Augustinus’ De 
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Civitate Dei in de late middeleeuwen een haast even grote autoriteit als de 
Openbaring van Johannes. Hoewel Augustinus zich sterk op de Apocalyps 
baseerde, is er een belangrijk verschil tussen beide werken. De kerkvader 
besteedt namelijk veel meer aandacht aan het bestaan van een Stad Gods op 
aarde, in deze tijd. Deze gedijt als een vreemde gemeenschap in de stad van 
de wereld, de stad der bozen. In geest zijn zij gescheiden. Volgens 
Augustinus zal deze Stad Gods (als gemeenschap van ware christenen) op 
de Dag des Oordeels ook naar lichaam van de stad der bozen worden 
gescheiden112. Is het niet mogelijk – ja, zelfs aannemelijker – dat 
bijvoorbeeld de Rolin-Madonna precies op dit spanningsveld tussen het 
wereldse en het hemelse alludeert113? In zeker zin kan het altaarstuk dan 
worden opgevat als een geschilderd equivalent van de eerder vermelde Cité 
de Dieu-miniaturen (afb. 7). Dit zou betekenen dat het Rolin-stadsgezicht 
moet worden begrepen als een symbool voor de wereldse co-existentie van 
zondigheid en waar geloof, of met andere woorden: als kruising van 
Babylon en Jeruzalem. Het is in dit opzicht niet onbelangrijk te vermelden 
dat het stadsgezicht uit de zogenaamde Frick-Madonna (afb. 1), die wellicht 
begin jaren 1440 in het van Eyck-atelier tot stand kwam en qua compositie 
zeer nauw aansluit bij de Rolin-Madonna, haast inwisselbaar is met dat op 
de frontispice van de Cité de Dieu die omstreeks 1445 voor Jean Chevrot 
werd gemaakt114. De mogelijkheid van deze alternatieve interpretatiewijze 
illustreert de moeilijkheid van een doorgedreven iconografische analyse, 
evenals de ambiguïteit van de stad als religieus concept.  
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3. Devotionele kunst, aardse intenties?  
 
Het kan niet worden ontkend dat aan de meeste geschilderde stadsgezichten 
een primair-religieuze betekenis kleeft. Toch gaan een aantal onderzoekers 
zeer ver in de ‘consecratie’ van het kunstwerk. Het resultaat is vaak een 
pensée unique die het artistieke scheppingsproces limiteert tot een haast 
religieuze activiteit, met enkel de hemel en niet de aarde als uiteindelijk 
onderwerp. Het is tekenend voor deze strekking kunsthistorici, wanneer 
Lotte Brand Philip schrijft dat “the ‘new realism’ as we see it in van Eyck’s 
art did not serve secular ends”115.  
Dit proefschrift wil juist deze beperkende, strikt religieuze lezing van 
landschappen en stadsgezichten overstijgen. Zoals gezien, stonden de 
laatmiddeleeuwse voorstellingen van bijvoorbeeld het historische en 
Hemelse Jeruzalem heel dicht bij de voor de tijdgenoot herkenbare, Noord-
Europese stad. De prominente aanwezigheid van realistische stadsgezichten 
in altaarstukken en devotionele diptieken wordt regelmatig in verband 
gebracht met de betrachting van de Moderne Devotie om de persoonlijke 
beleving van Bijbelse sleutelmomenten te verscherpen. Daarbij wordt echter 
zelden de vraag gesteld aan wie deze stadslandschappen en interieurs dan 
vooral moesten appelleren en welke aspecten van de stedelijke ruimte 
daartoe werden beklemtoond.  
De immense diversiteit en variatie van de achtergrondmotieven bij pakweg 
een Kruisiging of Tronende Maagd tonen aan dat deze niet uitsluitend door 
hun primaire religieuze betekenis werden bepaald. Al naargelang de 
stilistische invloeden die de kunstenaar onderging, het profiel van de 
opdrachtgever, de wisselende gebruikscontext van het kunstwerk en de stad 
of samenleving waarin het tot stand kwam, kan de voorstelling van één en 
hetzelfde Jeruzalem er helemaal anders uitzien. Het kan met andere 
woorden de moeite lonen om te peilen naar extra of alternatieve 
betekenislagen van meer wereldse strekking. Ongeacht de religieuze 
basisfunctie van altaarstukken of devotionele portretten ligt in deze 
artefacten ongetwijfeld ook een meer aardse, sociale intentie verscholen. Ze 
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geven uitdrukking aan zowel de vroomheid als aan de hoogst wereldlijke 
prestigedrang van de opdrachtgever116. Albrecht Dürer schreef in 1523 dat 
de schilderkunst niet alleen de Kerk moest dienen: “Awch behelt daz gemell 
dy gestalt der menschen nach irem sterben”117. Vanuit deze gedachte gaan 
we in wat volgt op zoek naar hoe de voorstelling van de stad onder impuls 
van meer aardse bekommernissen vorm kreeg. Niettemin koppelen we 
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DE ADEM VAN DE STAD 
 DE ECONOMISCHE DIMENSIE VAN DE RUIMTE 
 
«This is a large and beautiful city, rich in marchandise, for there is access to it by land and 
sea, from all countries of the Christian world»   
 (Leo van Rozmital over Brugge, ca . 1467)1 
 
 
De tijden lijken soms maar weinig veranderd. Net zoals pakweg de 
opzichtige logo’s van multinationals op het beklemmend drukke Times 
Square voor de moderne mens gestalte geven aan het wezen van de 
grootstad2, refereerden de gonzende marktpleinen en de bedrijvige kades 
ook voor de laatmiddeleeuwse stadsbezoeker naar de essentie, de hartslag 
van de stad: een ruimte voor de productie, consumptie en overslag van 
goederen en diensten3. Zo benadrukte o.a. Wim Blockmans hoe sterk de 
genese van de stedelijke ruimte in de laatmiddeleeuwse Nederlanden door 
een economische logica werd gestuwd: “The urban space in the most 
urbanized regions of the Low Countries was a reflection of the needs of 
merchants and the artisans primarily, and may thus well be considered as a 
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very close expression of the economic organization”4. Het ruimtelijk 
weefsel van de stad kreeg in aanzienlijke mate vorm in functie van de 
behoeften van de consument, producent en verkoper, evenals variaties in 
systemen van vermarkten het handeldrijven naar een eerder private, dan wel 
publieke stedelijke ruimte dreven5.  
Het verwondert dan ook niet dat in heel wat vijftiende-eeuwse reisverslagen 
de stad sterk gepercipieerd werd als een economische ruimte met de 
gerelateerde stedelijke rijkdom en overvloed, zeker wanneer de bezoeker 
een handelsmetropool als Brugge aandeed6. Een vaak geciteerd voorbeeld is 
het relaas van de Castiliaanse edelman Pero Tafur. Deze reiziger prees 
Brugge als een van de grootste markten van de wereld en schatte de 
handelsactiviteit van de stad zelfs hoger in dan die van Venetië. Tafur 
beklemtoonde ook de grootschaligheid van de Brugse haven7. Ook de eigen 
(literaire) beeldvorming van Brugge vertoonde sporadische allusies op haar 
mercantiele karakter als ‘stad van koopmanschap en vrede’8. Daarenboven 
toonde Herman Pleij aan hoe heel wat van de stedelijke literaire productie 
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van de laatmiddeleeuwse Lage Landen de vigerende attitudes van het 
stedelijke marktplein uitademde9.  
Het is echter de vraag in hoeverre de economische existentie van de 
laatmiddeleeuwse stad eveneens de picturale voorstellingen ervan kleurde. 
In dit hoofdstuk trachten we na te gaan tot op welke hoogte picturale 
stadsgezichten oog hadden voor de economische bedrijvigheid die zich 
tussen en in de gebouwen, op de straten, de pleinen en de waterwegen 
voltrok. We gaan op zoek naar het bloed dat door de stadsaders stuwde, de 
adem van de stad, cruciaal voor haar levensvatbaarheid. Uit het vorige 
hoofdstuk bleek dat de laatmiddeleeuwse iconografie – zeker in de 
schilderkunst – de stad doorgaans in de schaduw van een religieus 
grondmotief plaatste. De voorstelling van de stad werd in de regel 
‘opgepoetst’ en geïdealiseerd. In die mate zelfs dat men zich kan afvragen 
hoeveel van het dagelijkse in het aanschijn van de ‘eeuwige’ 
hoofdvoorstelling werd getolereerd.    
 
 
1. De levensadem van de stad op paneel 
 
Het picturale realisme van de Vroegnederlandse schilderkunst drong door 
tot in de poriën van het paneel en tot in de vezels van het stedelijke weefsel. 
Pierre Lavedan associeert ‘la manière flamande’ vooral met een 
uitgesproken voorliefde voor anekdotiek: «La Flandre a surtout le sens de 
la vie quotidienne; pour elle, la ville n’est pas nécessairement un hôtel de 
ville, bien qu’il y en ait de fort beaux, ou une église : c’est une rue avec ses 
passants, avec ses maisons, ses boutiques, ses intérieurs»10. Zoals zo velen 
refereert Lavedan vooral aan de eerste generatie vernieuwende schilders 
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zoals Jan van Eyck, de Meester van Flémalle en Rogier van der Weyden11. 
Hij geeft echter zelf te kennen dat zijn observatie minder van toepassing 
lijkt voor Memling en zijn tijdgenoten.  
Het is daarom aangewezen om op een meer gestructureerde manier na te 
gaan in welke mate de Vlaamse meesters van de vijftiende eeuw de stad in 
haar dagelijkse handelsactiviteit weergaven. Daartoe toetsen we onze 
selectie van 224 geschilderde stadsgezichten aan enkele variabelen die ons 
in staat stellen de economische dimensie van de gepresenteerde stedelijke 
ruimte te meten. Deze richten zich grofweg op twee aspecten van de 
stedelijke ruimte.  
Ten eerste gaan we na hoe vaak het ‘binnenste’ of de ‘buik’ van de stad 
wordt afgebeeld. Het economische va-et-vient speelde zich hoofdzakelijk af 
op straat. Daar lag het domein van de ambachtsman/detailhandelaar, althans 
toch wat de verkoop betreft. We kijken of het straatbeeld bevolkt is en of het 
tekenen van handelsactiviteit vertoont. Voor dit laatste hebben winkels een 
sterke tekenwaarde in het straatbeeld. Ze maken zich kenbaar aan de hand 
van een uithangbord en/of een uitstalraam12.  
Vele voorstellingen gunnen ons echter geen blik op wat er zich tussen de 
stenen plooien van de stad afspeelt. In tegendeel: er doemt enkel een 
monolithisch profiel op uit het landschap. Daarom richt een tweede groep 
parameters zich op de inbedding van de stad in een ruimere regio en op de 
logistieke ontsluiting door land- en waterwegen. Toont de afbeelding van 
het omliggende platteland sporen van trafiek die niet inherent zijn aan de 
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centrale vertelling13? Ligt de stad aan een waterweg? Zijn er indicaties van 
maritiem of fluviatiel transport, van havenactiviteit of van een 
transitfunctie?  
Enkele grafieken bundelen de resultaten van deze kwantitatieve analyse en 
worden vervolgens gestoffeerd aan de hand van diverse illustraties. De data 
worden ingedeeld per tijdscohorte van 25 jaar, te beginnen in 1425, wanneer 
de eerste tekenen van een innovatieve paneelschilderkunst zich aandienen. 
Gezien de grote verschillen in aantal per cohorte (met een piek voor 1475-
1500) opteren we voor relatieve cijfers (het percentage van het totaal aantal 
stadsgezichten per cohorte dat aan een bepaald criterium voldoet). We 
herschikken ook enkele resultaten per kunstenaar of groep kunstenaars, om 
zo onderlinge verschillen of beïnvloeding in kaart te brengen. Naast alle 
grote meesters hebben we ook getracht een representatief staal van 
laatvijftiende-eeuwse kleine meesters in de analyse op te nemen. Er gaat bij 
dit alles grote aandacht uit naar de chronologie: ontwikkelen zich in de loop 
van de vijftiende eeuw andersoortige schilderkunstige voorstellingen van de 
stad? Een aantal werken (18) van voornamelijk Gerard David horen thuis in 
de vroege zestiende eeuw en hebben we in een vierde tijdscohorte (1500-
1525) ondergebracht. De werken in dit laatste ‘tijdsschot’ zijn evenwel niet 
representatief voor deze jaren, waarvoor een veelvoud van geschilderde 
stadsgezichten bewaard is gebleven. In deze periode had de Antwerpse 
schilderkunst de voortrekkersrol van de Brugse en van de Brusselse school 
overgenomen. Daarom wijden we een apart deel aan de ontwikkelingen 
omstreeks de eeuwwisseling en met name aan de innovaties die in de 
nieuwe handelsmetropool tot stand kwamen. Finaal rijst de vraag in 
hoeverre de ontwikkeling van alternatieve voorstellingswijzen en andere 
focussen op de stedelijke ruimte een veranderende attitude tegenover de 
economische component van de stad signaleert. 
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1.1. De buik van de stad: het straatzicht 
 
1.1.1. Een dalend gezichtspunt: van inkijk tot profiel 
 
Een blik op grafiek 3 leert ons dat stedelijke binnenzichten vooral bij de 
eerste cohorte sterk vertegenwoordigd waren. Voor de periode 1425-1450 
dringt haast de helft (49%) van de stadsgezichten door tot op het niveau van 
de straat. In bijna al deze binnenzichten bewegen zich figuren over de straat 
of het plein, terwijl meer dan de helft van de doorkijkjes uitdrukkelijk 
commerciële motieven, zoals detailhandel of transport, etaleert14. Na 1450 
neemt het aantal binnenzichten aanzienlijk af. In het laatste kwart van de 
vijftiende eeuw stoot amper nog 27% van de stadsgezichten door tot het 
stadsinterieur. Gebeurt dit wel, dan zijn deze vaak bevolkt (ca. 75% van de 
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Veel hangt af van de hoek waaronder de stad wordt afgebeeld. Grafiek 4 
toont aan dat profielzichten sterk aan populariteit winnen. Door het uiterst 
laag gezichtspunt laat dit soort stadsgezichten geen inzage toe tot het 
stedelijke weefsel dat achter de stadsmuur en -poorten verscholen gaat, met 
uitzondering van profielzichten waarvan het gezichtspunt echt ín de stad 
gesitueerd is. Schuine zichten stellen de waarnemer doorgaans wél in staat 
ook een stuk van de achterliggende bebouwing, een deel van het stratennet 
en zelfs de forma urbis te overschouwen. Millard Meiss haalde in zijn 
artikel ‘Highlands in the Lowlands’ reeds de opvallend hoge inplanting van 
de scène in de voorgrond aan, dit vooral bij de vroegste generatie 
Primitieven (cf. hoofdstuk I). Hij schoof hiervoor vooral een religieuze 
motivatie naar voren, gericht op het versterken van het onderscheid tussen 
de sacrale scène en de meer profane setting15. Dit sorteerde eigenlijk een 
dubbel effect: naast een verticale hiërarchisering, bood een ‘zicht uit de 
hoogte’ als geen ander een inkijk op het wereldlijk gewoel van de 
onderliggende stad, wat het contrast enkel versterkte. Dit effect wordt het 
best geïllustreerd door het zeldzame vogelperspectief uit de ‘hemelse toren’ 
in de Exeter-Madonna van Petrus Christus (afb. 18). 
Het effect van een schuin zicht kan ook bekomen worden door het afbeelden 
van een stad die tegen een heuvel opklimt, zoals in de Dijon-geboorte 
(1433-1435) van de Meester van Flémalle (afb. 23). Een schuin zicht staat 
echter niet per definitie garant voor een blik op het straatleven. De vele 
schuine zichten in bijvoorbeeld de kruisigings- of beweningsscènes van 
Gerard David, waar de stad zich ‘in de diepte’ bevindt om de verheffing van 
Golgotha te benadrukken, zijn uiterst hermetisch en laten niets zien van wat 
er zich op het grondniveau van de stad afspeelt (afb. 24). De werken van 
David tonen trouwens aan dat de verlaging van het gezichtspunt zeker geen 
absolute evolutie was. Andersom werden al profielzichten door Jan van 
Eyck (middenpaneel Lam Gods; afb. 20) of Jacques Daret geschilderd. Toch 
kunnen we spreken van een zekere tendens naar het ‘neerdalen’ van het 
gezichtspunt. Lucia Nuti merkte overigens op dat het profielzicht eigen was 
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aan de vlakke Nederlanden en de eerste generatie zelfstandige 
stadsportretten of chorografieën van de zestiende eeuw karakteriseerde16.  
 
 
   
1.1.2. Het binnenzicht doorheen de vijftiende eeuw 
 
Het was de enigmatische Doornikse ‘Meester van Flémalle’ die op het 
linkerluik van de Mérode-triptiek (ca. 1430) besliste de deur van een 
besloten tuin letterlijk te openen en de toeschouwer een glimp te gunnen van 
de stedelijke alledaagsheid die er achter schuil ging. Zo blijkt duidelijk uit 
het infraroodreflectogram dat in de ondertekening de poort nog op een kier 
stond, maar deze bij de eigenlijke schildering wijd open werd gegooid (afb. 
25)17. Het straatzicht dat zich door de deuropening laat 
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begluren is een van de vroegste in zijn soort18. Een houten pand wordt er 
geflankeerd door een stenen huis en een gevel in vakwerk: meer ‘doorsnee’ 
kan het beeld van een huizenrij in de stad niet zijn. In het midden van de 
straat houdt een ruiter halt; volgens sommigen een allusie op de bode die het 
besloten hof binnentreedt19. Centraal in het houten huis zien we een 
uitstalraam met toonbank, waarop enkele stoffen liggen uitgestald. In de 
deuropening verschijnt een persoon, terwijl een vrouw heeft plaatsgenomen 
op een bankje vóór het belendende huis. Op het rechterluik van hetzelfde 
altaarstuk schilderde de meester nog een tweede, ruimer stadsgezicht, 
ditmaal vanuit de werkplaats van Jozef als meubelmaker (afb. 26). Onder 
lichte sneeuwval schrijden groepjes mensen in zware wollen houppelandes 
en warme kaproen over een plein en de aangrenzende straat. Het 
economisch karakter van de afgebeelde ruimte is hier duidelijker dan bij het 
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vorige beeld. Het houten hoekhuis omvat een winkel op de 
benedenverdieping. Aan de gevel zijn enkele cirkelvormige objecten als 
uithangbord bevestigd; vermoedelijk betreft het koperen schalen of 
wasbekkens. Mogelijks is hier een barbier afgebeeld, zoals in een zeer 
gelijkaardige miniatuur uit het Livre du gouvernement des princes. Een 
andere mogelijkheid is dat hiermee een gaarkeuken of de winkel van een 
koperslager werd uitgebeeld20. Dit motief typeert het oeuvre van de 
Flémalle-groep en zal worden gerecupereerd door ondermeer Rogier van der 
Weyden en zelfs door Hans Memling (cf. infra). Het stenen huis naast de 
winkel in de Mérode-triptiek is voorzien van een gekanteelde borstwering 
en een kelderopening, die vermoedelijk naar een opslagplaats leidt. Dit zou 
een koopmanshuis kunnen zijn. Aan de andere kant van de straat zien we 
een huis dat rijkelijk voorzien is van uithangborden, waaronder een zwaan. 
Het is onduidelijk wat hier eigenlijk wordt afgebeeld: een herberg, een 
gildehuis of het lokaal van een broederschap?  
In de Madonna voor het haardscherm (‘Salting-Madonna’; afb. 19) 
ontplooit zich een zeer gelijkaardig stadsgezicht vanuit de verdieping van 
een stedelijke residentie. Het is een anekdotische schets van het doen en 
laten van de stadsbewoners: ruiters en voetgangers begeven zich door de 
straten, een enkeling houdt halt bij een uitstalraam, een vrouw verpoost in 
een deuropening, terwijl twee mannen het dak van een stenen huis 
repareren. Het geheel is een snapshot van het leven in de stad. Het houten 
huis met de koperen schalen als uithangbord is haast identiek aan het 
hoekhuis op het rechterluik van de Mérode-triptiek. Het tafereel geeft een 
staalkaart van de huizentypologie van een laatmiddeleeuwse stad21. 
Misschien is dit wel een van de meest eerlijke en betrouwbare 
afspiegelingen van het laatmiddeleeuwse stadsleven wie es eigentlich 
gewesen ist, die de laatmiddeleeuwse Nederlanden hebben voortgebracht.  
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 Sommigen hebben echter geopperd dat de winkel refereert aan het schildersambacht en 
dat de ronde objecten varkensblazen zijn, die als recipiënt voor verf werden gebruikt 
(LINKS, J.G., Townscape Painting and Drawing, New York, 1972, p. 51; Rogier van der 
Weyden: St. Luke drawing the virgin: selected essays in context, Brepols, 1997). 
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In de achtergrond van de Dijon-Geboorte (afb. 23) ligt een tweeledige stad. 
De benedenstad aan het water zien we quasi in profiel, terwijl er in de 
bovenstad die tegen de helling opklimt duidelijk een aantal straten zichtbaar 
zijn. Hoewel de miniatuurhuisjes niet toelaten ze al dan niet als winkels te 
identificeren, wordt ook hier de suggestie van bedrijvigheid gewekt. Op de 
prominente centrale weg die naar de geopende stadspoort leidt, zien we 
enkele passanten.  
  
Een andere meester die enkele bruisende stadstaferelen heeft geschilderd, is 
Jan van Eyck. Volgens Felix Thürlemann liet de schilder zich op dit punt 
inspireren door de Doornikse kunstwerken, en niet andersom. Jan van Eyck 
bezocht de stad in 1427 en 1428.  Hij moet dus zeker vertrouwd zijn 
geweest met het werk van de Meester van Flémalle. Het technisch 
onderzoek van Paul Coreman wees daarenboven uit dat de Annunciatie op 
het linker buitenluik van het Lam Gods-retabel oorspronkelijk in een meer 
abstracte, blinde ruimte was gesitueerd (door Hubert van Eyck?). Het was 
vermoedelijk Jan van Eyck die bij het afwerken van het altaarstuk (na 1430) 
aan de achtergrond van de Boodschap een fascinerend stadsgezicht 
toevoegde (afb. 21)22. Tussen de houten, uitkragende huizen laveert een 
bonte groep mensen. Hoewel uithangborden van winkels ontbreken, wekt 
het straatzicht de indruk van bedrijvigheid en handel.  
Dit laatste geldt a fortiori voor van Eycks meest beroemde stadsgezicht, 
namelijk dat in de Madonna met kanselier Rolin (ca. 1435; afb. 1). Een rijk 
geschakeerde menigte krioelt door het fijnmazig wegennet van een 
duizelingwekkende metropool. Jan van Eyck houdt ervan zijn 
stadslandschappen dicht te bevolken, zoals ook blijkt uit diverse 
atelierproducties, zoals de Frick-Madonna (ca. 1440; afb. 1). Deze geeft de 
stad echter onder een lager gezichtspunt weer, zodat slechts op enkele 
plaatsen de drukte van de stad tot de toeschouwer doordringt. Een andere 
navolger van Jan van Eyck combineerde in de Covarrubias-Madonna (ca. 
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1450; afb. 27) een stadsgezicht dat nauw verwant is met dat van de 
Annunciatie in het Lam Gods met een compositie die zeer dicht aanleunt bij 
ondermeer de Ince Hall Madonna (1433, Melbourne). De Maagd met Kind 
wordt hier vanuit een wooninterieur op een verdieping geconfronteerd met 
de drukte van een kruispunt in de buurt van de stadspoort23. 
De twee zopas besproken pioniers van de Vroegnederlandse schilderkunst 
leverden de blauwdrukken voor het leeuwendeel van de stadsbinnenzichten 
die door latere generaties Vlaamse kunstenaars werden geschilderd. De 
levendigheid van hun stadsbeelden bleef gedurende de ganse vijftiende 
eeuw kunstenaars inspireren, wat niet wegneemt dat alternatieve 
voorstellingswijzen aan populariteit wonnen.  
 
Rogier van der Weyden werkte diverse variaties uit op het straatzicht dat 
binnen de Flémalle-groep was ontwikkeld. Ongetwijfeld een van de meest 
bekende vinden we terug in de Middelburg-triptiek (of Bladelin-triptiek; 
afb. 28). Het is typerend voor van der Weyden dat hier een deel van de stad 
is weggelaten. We krijgen een onbelemmerd zicht op een drukke straat die 
zich naar een open stadspoort krult. Toch gaat de stad zeer abrupt over in 
een heuvelend weiland waar de stal van de geboorte is ingeplant. De muren 
die het begin van de straat omzomen zijn geen stadsmuren, maar tuinmuren 
van statige stadshuizen. Naast enkele ruiters en voetgangers, trekt ook een 
beladen paard of ezel in de richting van de stadspoort. Rechts zit een man 
voor het type winkel dat ook in de Mérode-triptiek en Salting-Madonna 
voorkomt. Een haast identieke straat komt voor op het centrale paneel van 
het Columba-altaarstuk (afb. 29), met een kleinschaliger herhaling tussen de 
rechterboog van de stal. Op dit paneel heeft de winkel plaats geruimd voor 
enkele anekdotische scènes, zoals een drinkende reiziger en een hoefsmid 
die een paard beslaat. Een derde variatie op het Flémalleske straatzicht 
vinden we in de Sint-Lucas tekent de Maagd (afb. 22). De compositie, die 
sterk doet denken aan de Rolin-Madonna, laat vanuit een vrij hoog 
gezichtspunt een binnenzicht toe. Op een ruim plein herkennen we opnieuw 
                                                 
23
 BORCHERT, T.-H., De eeuw van Van Eyck. De Vlaamse Primitieven en het Zuiden (1430-




het typisch Flémalleske winkeltje, een ruiter en diverse personen, waaronder 
een waterdraagster24.  
Ook het tweeledige stadsgezicht van de Dijon-Geboorte uit de Flémalle-
groep werd door van der Weyden gerecupereerd in diverse werken. In Sint-
Joris en de draak (afb. 30), waarschijnlijk een vroeg atelierwerk van 
Rogier25, zien we een stad aan het water, in de schaduw van een kasteel. 
Ook hier laat van der Weyden een stuk muur weg om ongehinderd een 
inkijk te bieden in de stad. Aan de waterkant herkennen we opnieuw het 
winkeltje met de bekkens als uithangbord26. 
De Weense Kruisiging-triptiek (afb. 31) bevat een hybride vorm van 
stadsgezicht. Het gezichtpunt ligt er buiten de stad en laag bij de grond, 
zodat het stadsleven grotendeels aan het oog onttrokken wordt, met 
uitzondering van een beperkte strook waar Rogier een stuk van de 
stadsmuur verlaagt en zelfs uitgomt. Op die plaats ontvouwt zich een 
levendig straatzicht. Het slaan van bressen in de stadsmuur of bouwblok, 
teneinde het stedelijk interieur beter tot zijn recht te doen komen, is een 
picturale techniek die ook door Memling (St-Jansaltaarstuk) werd gebezigd.       
Van der Weyden kreeg uit zijn Doornikse periode een voorliefde mee voor 
geanimeerde doorkijkjes naar het binnenste van de stad. Toch zien we dat 
Rogier, zeker vanaf 1450, de stad steeds vaker uitwendig en hermetisch zal 
voorstellen. Het Miraflores-altaarstuk (Gemäldegalerie, Berlijn, 1442-45) 
kondigt reeds een ‘monumentalisering’ aan. Deze is compleet in de 
Graflegging van Firenze (1463-64; afb. 32). Jeruzalem gaat er grotendeels 
verborgen achter de plooien van Golgotha en het omliggende landschap. De 
stad wordt gereduceerd tot de stenen buitenschil van stadsmuren en 
vestingstorens. Enkel een handvol daken en de Tempel steken er bovenuit. 
Over het omliggende landschap is een weidse rust neergedaald (cf. infra). 
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Diverse atelierstukken uit de jaren 1450, zoals de Sforza-triptiek en de 
Haagse Bewening met prelaat (afb. 27), volgen deze ontwikkeling. Bij dit 
laatste werk wordt de stad zelfs weggemoffeld achter de Calvarieberg en 
naar de marge van de voorstelling gebannen. Het werk kondigt een afkeer 
van de stad aan, die bij Hans Memling en sommige kleine meesters tot volle 
uiting zal komen (cf. hoofdstuk V).    
 
Petrus Christus observeerde het stedelijk gebeuren zelden van zo dichtbij 
als de Meester van Flémalle of Rogier van der Weyden. Er is één bekende 
uitzondering. In de zogenaamde Heilige Eligius wordt de buitenwereld 
weerspiegeld in een convexe spiegel die opgesteld staat in de 
verkoopsruimte van een edelsmid. Achter de twee kijklustigen met 
aristocratisch profiel ligt een lege straat met eenvoudige huisjes. Enkele 
zilveren bekers weerkaatsen de contouren van de gevelrij (afb. 34). In deze 
enigmatische afbeelding27 balanceert de commerciële ruimte van de stad 
tussen de publieke en de private sfeer.  
In de zeer Eyckiaanse Exeter-Madonna (afb. 18)  plaatst Petrus Christus de 
Maagd, de Heilige Barbara en de kartuizer Jan Vos hoog boven de stad. Het 
is een van de uiterst zeldzame stadsgezichten die vanuit een quasi-
vogelperspectief worden weergegeven. Het is alsof Petrus Christus de 
trappen van het Brugse belfort had bestegen en het uitzicht in zuidelijke 
richting weergaf. Overal zien we miniatuurmensjes – niet groter dan een 
impressionistische stip – zich een weg banen door de nauwe straten en over 
de kleurrijke pleinen van de stad. Op diverse plaatsen priemen de 
uithangborden van winkels in het straatbeeld, vooral in de buurt van het 
pleintje op de linkerkant, dat door J. Upton als de Brugse Huidevettersplaats 
werd geïdentificeerd28. De gelijkenis met het stadsgezicht in de Rolin-
Madonna is opmerkelijk. Petrus Christus wordt trouwens ook vaak 
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geassocieerd met de voltooiing van de Frick-Madonna (een aterlierproductie 
van Jan van Eyck, ook in opdracht van Jan Vos; afb. 1)29. In verscheidene 
andere werken situeert Petrus Christus de stad in de plooien van een 
glooiend landschap. Het stadsoppervlak krijgt hierdoor reliëf, zodat her en 
der de loop van een straat zichtbaar wordt. Een mooie illustratie is de 
Geboorte in Washington (afb. 10a). Ook hier bewegen kleine figuurtjes zich 
door de stad, zonder evenwel expliciet commerciële activiteit uit te drukken. 
Het contrast tussen Petrus Christus en zijn generatiegenoot Dirk Bouts is 
groot. Slechts twee keer laat Bouts de binnenkant van de stad zien. Een 
eerste keer op het slecht bewaarde canvas met Kruisiging in Brussel (ca. 
1455), waar de stad vrij schuin wordt voorgesteld en waar zich een straat 
aftekent. Daarnaast biedt het centrale paneel van het Sacramentsaltaarstuk  
(1464-68) een beperkte blik op een levenloos centraal plein, gedomineerd 
door het imposante Leuvense schepenhuis (afb. 35). In de overige werken 
laat Bouts de stad diep in het landschap terugtrekken. Het oeuvre van de 
Leuvense meester had een grote impact op de schilderkunst van de late 
vijftiende eeuw en is als geen ander exemplarisch voor de (gedeeltelijke) 
verstilling van de Vlaamse stadsgezichten naar het eind van de 
middeleeuwen.  
De hekkensluiter van de vijftiende-eeuwse Brugse schilderkunst, Gerard 
David, leunt nauw aan bij deze ontwikkeling. Ook hier benadrukken de 
schaarse binnenzichten de monumentaliteit van de stad, zoals in Het 
Oordeel van Cambyses (1498; afb. 36), waar de architectuur functioneert als 
een allusie op de vorst en de stedelijke elite (cf. hoofdstuk III). Soortgelijke 
statische binnenzichten kenmerken ook de Londense Madonna met Kind en 
Heiligen en De Bruiloft te Kana (ca. 1501; afb. 37). Dit laatste werk doet 
sterk denken aan het centrale luik van Bouts’ Sacramentsaltaarstuk. Het 
lege stadsplein wordt gedomineerd door een kapel en een monumentaal, 
langgerekt gebouw dat een grote gelijkenis vertoont met een schepenhuis of 
halle.  
De stadsgezichten van Hans Memling worden gekarakteriseerd door een 
hoog eclecticisme. In heel wat van zijn werken laat Memling zich door de 
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Rogieriaanse straatgezichten inspireren: 43% van de door Memling 
geschilderde stadsgezichten bevat een binnenzicht. In de 
Aanbiddingstriptiek in het Prado neemt hij haast letterlijk de straat uit de 
Middelburg-triptiek over, terwijl hij in de iets latere Jan Florijns-triptiek het 
motief vrijer interpreteert. In dit werk recupereert hij wel het Flémalleske 
motief van het winkeltje met de schalen (afb. 38). Slechts één keer schildert 
Memling een herkenbare plaats: op de achtergrond van het Sint-
Jansaltaarstuk prijkt de Brugse Kraanplaats30 en de overslag van vaten wijn 
(afb. 2). Het is in de laatmiddeleeuwse Vlaamse schilderkunst uiterst 
zeldzaam dat de stad zo expliciet wordt voorgesteld als een plaats waar geld 
wordt verdiend en die cruciaal is voor de levensvatbaarheid van een persoon 
of instelling31.  
De bovenstaande werken vormen echter de minderheid van Memlings 
stadsgezichten. Doorgaans herleidt hij de stad tot een architectonische 
massa. In zijn meest originele zichten wordt de stad een aaneenschakeling 
van decorstukken: een stad die, naast de enkele religieuze scènes die er zich 
afspelen, geen functie lijkt te hebben (cf. hoofdstuk I; afb. 9). In andere 
werken zweeft de stad boven de vegetatie van het landschap uit, zoals in de 
Heilige Veronica op het linkerluik van de Bembo-triptiek (ca. 1483; afb. 40) 
of de Tronende Maagd met Kind in Berlijn (1489-90). Zeker in dit laatste 
werk wordt de stad gemarginaliseerd tot een pittoresk onderdeel van een 
ruimer landschap. Zoals eerder aangegeven kan deze ontwikkeling ook al 
vastgesteld worden in enkele (latere) werken van Rogier van der Weyden en 
zijn atelier32.  
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 Over de Brugse kraan, zie: VANDEWALLE, A., ‘De Stadskraan’, in: ID., Hanzekooplui en 
Medicibankiers. Brugge, wisselmarkt van Europese culturen, Oostkamp, 2002, p. 25. 
31
 In andere media komt een uitsproken economische thematiek vaker aan bod (afb. 39). Zo 
komt een vergelijkbare picturale allusie op het privilegie van stedelijke tolheffing ook voor 
in een reeks brandglasramen die Arnoult de Nimègue ca. 1500 voor het Doornikse Onze-
Lieve-Vrouwekapittel maakte, zie: D’HAENENS, A., De wereld van de Hanze, Antwerpen, 
1984, p. 137. Voor andere expliciete afbeeldingen van economische activiteit, zie verder. 
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Grafiek 5 leert dat de trend die door enkele grote meesters in de tweede helft 
van de vijftiende eeuw was ingezet ook grotendeels door de 
noodnaammeesters werd gevolgd. Met andere woorden: de kleine meesters 
die actief waren tijdens de laatste decennia van de eeuw schilderden slechts 
sporadisch nog binnenzichten (24% van alle stadsgezichten). Zo genoten 
diverse types levendige stadsgezichten die door de eerste generatie schilders 
waren ontwikkeld een bescheiden Nachleben in de late vijftiende eeuw. De 
typisch Eyckiaanse stadspanorama’s, gekenmerkt door een architecturale 
overdaad en propvolle straten, werden in imitaties overgenomen. Een 
uitgelezen voorbeeld is een kopie van een verloren Kruisdraging van  Jan 
van Eyck, ca. 1470 gemaakt door een Noord-Nederlandse meester en die 
zich thans in The Metropolitan Museum in New York bevindt (afb. 41)33. 
Het stadsgezicht combineert de monumentale architectuur die we ondermeer 
terugvinden in de New Yorkse Kruisiging en Laatste Oordeel (ca. 1430) 
met een vrij hoge transparantie van de bebouwing, zoals in de Rolin-
Madonna. Dit laatste aspect blijkt vooral uit de opvallende open ruimte vóór 
het tempelgebouw, die treffend de bedrijvigheid van een middeleeuws 
marktplein evoceert. 
Het waren echter vooral de Rogieriaanse binnenzichten die op het einde van 
de eeuw werden herkauwd. Met name Rogiers straatzichten (zoals in het 
Columba-altaarstuk) werden gretig gepasticheerd34. Verscheidene werken 
van anonieme Brusselse kunstenaars als de Meester van Sint-Barbara35, de 
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 AINSWORTH, M. (ed.), From Van Eyck to Bruegel: Early Netherlandish Painting in The 
Metropolitan Museum of Art., New York, 1998, pp. 107-109. Het Szepmüveszeti Museum  
in Boedapest bewaart een zeer gelijkaardige kopie uit de vroege zestiende eeuw. 
34
 Het Huwelijk van Maria door een epigoon van van der Weyden (1450-75, 
O.L.Vrouwkathedraal, Antwerpen) bevat een zeer Rogieriaans straatzicht, inclusief ruiter 
en bekkens als uithangbord. De Triptiek van de Heilige Drievuldigheid in de Sint-
Servatiuskerk te Berg bevat een zeer Flémallesk/Rogieriaanse straatzicht (zie hoofdstuk V). 
Zie ook: VAES, V., ‘De uitstraling van het Columba-altaarstuk’, in: CAMPBELL, L., VAN 
DER STOCK, J. (ed.), Rogier van der Weyden (1400 -1464), Zwolle/Leuven, 2009, p. 361. 
35
 Zoals in: De Legende van Sint-Barbara (rechtsmidden), ca. 1480, KMSK, Brussel; De 
afgoderij van Salomon (scène uit ongeïdentificeerde legende), 1475-1500, Mauritshuis, 




Meester van de Sint-Catherinlegende36 en de Meester van het Leven van 
Sint-Jozef37 vertonen de typische straat die in de richting van een stadspoort 
loopt en omzoomd wordt door diverse gebouwen, waaronder soms een 
winkeltje. Steevast vullen enkele personages het straatbeeld (afb. 16). De 
toon verschilt echter nogal van die van Rogier van der Weyden of van de 
Meester van Flémalle: een egaliserende bestrating geeft de stad een 
overdreven opgenet uiterlijk, waardoor het geheel aan anekdotiek inboet. 
Daarenboven werd het stadslandschap in de eponieme werken van deze 
meesters sterk gecompartimenteerd in functie van de verschillende scènes 
uit het heiligenleven. In dit opzicht leunen deze werken sterk aan bij 
Memlings Kompositbilder. We komen hier in het volgende hoofdstuk nog 
op terug.  
De Brusselse schilderkunst van de late vijftiende eeuw gebruikte regelmatig 
een compositie waarbij een architectonisch blok in de voorgrond – een 
tempel, paleis of kerk – geflankeerd werd door een perspectivistische 
doorkijk naar de achterliggende stad. De meest bekende voorbeelden vinden 
we bij de Meester van het Zicht op Sint-Goedele, waar de stedelijke 
omgeving enkele keren een zeer herkenbare vorm aannam. In het Herderlijk 
Schrijven ligt het kerkgebouw waar Sint-Gorik een preek houdt aan een 
straat die uitkomt op de Brusselse Sint-Goedelekerk (afb. 42)38. De couleur 
locale en sociale diversiteit waar de Doornikse school zo’n oog voor had, 
ontbreekt hier volledig. Enkele kostbare panden bepalen het straatbeeld, 
terwijl een handvol figuren zich uit een stadspaleis naar de kerk haast. 
Voorts ligt de straat er verlaten bij. Slechts één keer laat de Meester van 
Sint-Goedele de dagelijkse activiteit van de stad zijdelings doorschemeren. 
Terwijl Sint-Anna en Sint-Jozef de Tempelgang van Maria gadeslaan, zijn 
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 Bijvoorbeeld: De Legende van Sint-Catharina, 1480-95, KMSK, Brussel. Het Prado 
(Madrid) bewaart een getrouwe kopie van van der Weydens Weense Kruisiging 
(atelierproductie, 1443-45, Kunsthistorisches Museum, Wenen). Deze wordt aan de 
Meester van Sint-Catharina toegeschreven. Ook een Aanbiddingstriptiek (1490-95) in de 
Heilig-Kreuz-Kirche te Binningen ontleent het stadsgezicht aan Rogiers atelier (CAMPBELL, 
L., VAN DER STOCK, J. (ed.), Rogier van der Weyden (1400-1464), cat. 29, cat. 63.  
37
 Bijvoorbeeld: Tempelgang van Maria (onderdeel van het Affligem-retabel), 1490-1500, 
KMSK, Brussel. 
38




links van het tempelgebouw enkele figuren druk aan het sjouwen op het 
marktplein (afb. 43)39. 
In Brugge daarentegen, is uiteraard de invloed van Memling nooit veraf. 
Ook hier wordt het stadspanorama geregeld opgedeeld in ruimtelijke cellen, 
waarin telkens een scène van het ruimer narratief wordt ondergebracht40.  In 
de regel wordt er bitter weinig aandacht besteed aan het dagelijkse leven dat 
zich tussen de architectonische decorstukken afspeelt. Het Mirakel van Sint-
Antonius door de Brugse Meester van de Passietaferelen is in dat opzicht 
zeer atypisch (afb. 44)41. Met een enorme zin voor detail schetst de meester 
de triviale activiteiten die zich op een stadsplein voltrekken: een vrouw 
neemt water van de publieke fontein, kinderen dollen met een berenwelp, 
twee pelgrims en een hond dwarsen het plein. Hoewel de commerciële 
component zeker niet ontbreekt (rechts achteraan worden enkele winkels 
afgebeeld), primeert het beeld van de stad als arena voor sociaal contact en 
politieke besluitvorming (cf. hoofdstuk III). De figuren die de straat 
bevolken lijken niet gehaast, alsof een zondagse rust over de stad is 
neergedaald. 
Zoals reeds aangestipt vormen de hierboven beschreven binnenzichten 
slechts een minderheid van de stadsgezichten van de kleine meesters. Het 
merendeel van hun creaties volgt de bovenbeschreven tendens tot 
verstilling. De manier waarop bijvoorbeeld de Meester van Sint-Goedele 
een eigen invulling geeft aan het Flémalleske thema van Sint-Lucas en de 
Maagd is veelzeggend. Daar waar van der Weyden ca. 1440 de stad op de 
linkeroever nog in al zijn naarstigheid weergeeft (afb. 22), is er in de variant 
van de Meester van Sint-Goedele (ca. 1470-80) een opmerkelijke rust 
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 De Tempelgang van Maria (scène uit het Leven van Sint-Anna), 1475-1500, Collection 
Van Gelder, Brussel. Ook in Het Kleden van de Naakten (ca. 1470, Thyssen-Bornemisza, 
Madrid) bevindt zich een klein winkeltje, weerom met de typische schalen als uithangbord, 
in een steegje dat op een centraal plein uitkomt. Het is echter de indrukwekkende 
architectuur van een stadspaleis en een gevangenis die de voorstelling domineert.  
40
 Zoals in de eponieme werken van de Meester van de Sint-Godelievelegende en de 
Meester van de Sint-Ursulalegende. 
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neergedaald (afb. 45)42. Zowel stad als platteland liggen er compleet 
verlaten bij. Enkel op de rivier zijn er enkele schepen toegevoegd. Het 
zichtpunt is wat gezakt, waardoor de klemtoon op de monumentaliteit van 
het stadssilhouet komt te liggen. Dit voorbeeld illustreert als geen ander de 
ommezwaai die we reeds bij de ‘grote meesters’ hebben vastgesteld: de stad 
wordt een gesloten, stenen massa die extern en vanuit een laag zichtpunt 
wordt afgebeeld. Het is trouwens opvallend dat de twee figuren in de 
achtergrond die over de gekanteelde muur naar de stad gluren ook worden 
aangepast. Rogier schildert er in navolging van Jan van Eycks Rolin-
Madonna twee rijk uitgedoste ‘burgers’, terwijl de Goedele-Meester voor 
twee frivool geklede edellieden en een dame opteert. Veranderde deze 
laatste Rogiers compositie gevoelig om tegemoet te komen aan de smaak en 
visie van de opdrachtgeefster, die vermoedelijk zelf van adel was? We op 
nog terug op deze ‘aristocratisering’ van de verbeelde stad. 
Er is echter nog een belangrijker aspect dat bijdroeg tot de ‘verstilling’ van 
de stadsgezichten van de noodnaammeesters, namelijk hun uitzonderlijke 
voorliefde voor het profielzicht. Deze komt het best tot uiting in het oeuvre 
van de Meester van Sint-Lucia en de Meester van Sint-Ursula, die van het 
afbeelden van de Brugse skyline hun handelsmerk maakten, en dat van de 
Brusselse Meester van Sint-Goedele. Een van de meest uitgesproken 
stadscontouren, gedomineerd door ‘wolkenkrabbende’ kerktorens en 
stadspoorten, vinden we terug in de Herrijzenis in het Musée des Arts 
Décoratifs te Parijs (afb. 46). We komen in het volgende hoofdstuk 
uitgebreid terug op deze towerscapes en hoe ze de stad reduceerden tot een 
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 De Meester van Sint-Goedele verving de figuur van Sint-Lucas door het portret van een 
schenkster, maar nam grote delen van de compositie van de Rogiers Sint-Lucas over. 
Rogier baseerde zich op zijn beurt op een model van de Meester van Flémalle. Zie: 
Répertoire de la peinture des Pays-Bas méridionaux et de la Principauté de Liège aux 




1.2. De stad als economisch hart 
 
Een cruciaal kenmerk van stedelijkheid is dat de urbane nederzetting als 
centrale plaats functioneert van een ruimer verzorgingsgebied. Zo ook 
vervulde de middeleeuwse stad diverse functies voor een ruimer platteland. 
Voor een handelsmetropool als Brugge kwam daar nog eens bij dat het een 
‘hub’ vormde in een netwerk van langeafstandshandel en een zeer ruim 
hinterland van gespecialiseerde producten voorzag. De land- en waterwegen 
vormden de bloedbanen van de stad als economisch en logistiek hart. Dit 
aspect vormt een tweede maatstaf van de representatie van de stad als 
economische ruimte. We trachten na te gaan in hoeverre de geschilderde 




Vooreerst kijken we hoe vaak er meerdere steden in eenzelfde ruimte 
worden voorgesteld (grafiek 6). Wat blijkt: enkel de eerste generatie 
beeldde, naast het dominerende stadsgezicht, wel eens een extra stad af. Dit 
was vooral aan de orde bij de Eyckiaanse panorama’s, waar de 
dieperliggende steden mogelijks de perspectiefwerking moesten 




steden in eenzelfde landschap marginaal. Zelden wordt er echt de suggestie 
gewekt van een stedelijk netwerk. Daar waar er multiple steden worden 
afgebeeld, lijkt dit eerder een esthetisch-perspectivistische of 
narratologische functie te hebben gehad. In het Ursula-schrijn of de 
Turijnse Passie van Hans Memling lijkt het afbeelden van meerdere steden 
een chronologische vooruitgang van het verhaal te suggereren. Dit was 




Bij een systematische analyse van het landschap waarin de afgebeelde stad 
is ingebed, blijkt er een grote variatie te bestaan in de omvang van de trafiek 
die, langs landwegen, naar de stad stroomt (grafiek 7). De ene keer trekken 
uit alle windstreken mensen naar de stad, soms in groep of met lastdier, 
soms alleen. In andere gevallen bespeuren we nauwelijks een solitaire 




Reizigers deden de stad voor velerlei redenen aan, maar haar functie als 
centrale handelsplaats was ongetwijfeld een van de voornaamste 
motivaties43. Het aantal reizigers kan dan ook gezien worden als een 
graadmeter van de (economische) pull-factor van de stad. Grafiek 7 meet de 
afbeelding van trafiek in het stedelijke hinterland. Bij een veelheid en 
verspreidheid van personen op de landwegen werd het landschap onder 
‘hoge trafiek’ gecategoriseerd. Eén of twee ‘verdwaalde’ reizigers werden 
als ‘lage trafiek’ gezien. Figuren die als personages van de afgebeelde scène 
functioneren, werden in de mate van het mogelijke niet meegeteld (bv. de 
herders of het gevolg van de Drie Wijzen in de Geboorte-scène). Het 
patroon dat zich laat aflezen vertoont een opvallende gelijkenis met dat van 
de afbeelding van (bevolkte) binnenzichten (grafiek 4). De landschappen 
van de eerste generatie schilders lopen vaak over van reizigers, terwijl het 
afgebeelde hinterland naar het eind van de vijftiende eeuw systematisch 
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 De middeleeuwse stad was niet alleen een centrale plaats voor de uitwisseling van 
handelsgoederen, maar ook voor (politieke) informatie, evenals een plaats voor ontspanning 




Een van de beste illustraties is weerom Jan van Eycks Rolin-Madonna (afb. 
17), waarin van heinde en verre miniscule mensjes zich naar de metropool 
begeven. Dezelfde vaststelling gaat op voor vele Eyckiaanse werken, zoals 
bijvoorbeeld de Sint-Franciscus in Philadelphia. In de Frick-Madonna (afb. 
1) springt zelfs een nadrukkelijk ‘cargo-motief’ in het oog: helemaal rechts 
trekt een paard met kar langs de oevers van een rivier.  
Bij de Meester van Flémalle is de beweging op het platteland iets minder 
uitgesproken. In de Dijon-Geboorte (afb. 23) begeven meerdere figuren, 
waaronder een vrouw met een mand eieren, zich naar de grote weg die naar 
de stad leidt: een allusie op de stad als lokaal distributiecentrum. Op 
verschillende andere plaatsen in het landschap bespeuren we passanten, 
vaak in combinatie met een herberg. Een van de meest levendige 
landschappen van de Meester van Flémalle vinden we terug in de Madonna 
in een Stralenkrans (ca. 1435; afb. 47). Talrijke voetgangers en ruiters 
begeven zich van en naar de stad, waaronder een man met een soort 
kruiwagen of slede (juist buiten de rechter stadspoort). Opmerkelijk is dat 
het platteland hier, net als in de Rolin-Madonna, als een gecultiveerde, 
productieve ruimte wordt weergegeven: overal zijn er akkers, wijngaarden, 
geknotte wilgen en windmolens. Rogier van der Weyden neemt deze 
voorstelling van een vlijtig platteland in beperkte mate over. Let wel, de 
bewerking van het land wordt nooit expliciet voorgesteld, zelfs niet bij de 
Meester van Flémalle44. Ruim de helft (63%) van Rogiers werken met 
stadsgezicht vertoont druk begane landwegen, die soms tot zeer diep in het 
landschap doordringen. Een vergelijkbaar detaillisme kenmerkt ook vele 
landschappen van Petrus Christus, zoals in de Washington-Geboorte (afb. 
10a).  
Het contrast met het oeuvre van Hans Memling is groot. Hier zijn de figuren 
in het landschap een pak dunner gezaaid (tenzij ze een narratologische 
functie hebben). Vaak blijft het aantal passanten beperkt tot één of twee. In 
heel wat gevallen (48%) is er zelfs niemand te bespeuren. In Memlings 
zuivere landschappen, bijvoorbeeld in de achtergrond van portretten, is dit 
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 De miniatuurkunst, met name in Getijdenboeken, besteedt veel meer aandacht aan 




nog veel meer uitgesproken. Dit geldt a fortiori voor het oeuvre van Dirk 
Bouts. Maurits Smeyers bedacht de Leuvense meester zelfs met het 
epitheton ‘schilder van de stilte’, wat zonder meer bevestigd wordt door zijn 
landschappen. Hetzelfde geldt haast zonder uitzondering voor de werken 
van Gerard David. Als er al figuren in de achtergrond ronddwalen, dan zijn 
deze vaak gerelateerd aan de religieuze scène in de voorgrond en niet aan de 
stad. In de Londense Aanbidding (1510-1515) laat David met een zeldzame 
zin voor frivoliteit enkele kijklustigen toe in een suburbane setting (afb. 48).  
De noodnaammeesters van de late vijftiende eeuw – zowel in Brugge als in 
Brussel – braken volledig met de manier waarop van Eyck en van der 
Weyden het stedelijke hinterland hadden voorgesteld. Ze zochten 
aansluiting bij de vaak paradijselijke landschappen van Memling en Bouts. 
De stad nestelde zich tussen de verlaten plooien van het heuvellandschap of 
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 Enkele uitzonderingen niet te na gesproken, zoals het middenpaneel van de Triptiek van 
de Wonderen van Christus (Melbourne-triptiek) van de Meester van de Catharinalegende 
(ca. 1492-95, National Gallery of Victoria, Melbourne). Zie: VAN SCHOUTTE, R., DE 




Een laatste parameter is de frequentie waarmee een stadsgezicht aan een 
waterweg wordt gesitueerd en er een havenfunctie wordt gesuggereerd46. 
Dit laatste wordt soms expliciet afgebeeld, bijvoorbeeld door middel van 
kades, ankerplaatsen en aanmerende boten, of door een kraan. Maar ook de 
combinatie van een prominente ligging aan het water met een aantal 
schepen die zich in de buurt van de stad bevinden, kan op de weergave van 
een havenstad duiden. Grafiek 9 laat zien dat het aantal steden aan een 
waterkant vrij constant blijft doorheen de vijftiende eeuw, met een licht 
overwicht vóór 1450. Net als de landwegen worden de waterwegen 
geleidelijk leger voorgesteld, zeker in het laatste kwart van de vijftiende 
eeuw. Het meest markante is evenwel hoe na 1450 uitgesproken allusies op 
de havenfunctie van de stad zeer zeldzaam worden. De Antwerpse 
schilderkunst zal rond de eeuwwisseling daar weer gedeeltelijk verandering 
in brengen (cf. infra).  
Jan van Eyck, Jacques Daret en Rogier van der Weyden stonden in voor het 
merendeel van de havenzichten van vóór 1450 in (grafiek 10). Het was 
weerom Jan van Eyck die met de Rolin-Madonna ongetwijfeld het meest 
treffende zicht van een rivierstad heeft geschilderd. Tientallen kleine 
schuitjes liggen aangemeerd aan een kade die bruist van menselijke 
activiteit. We zien ongeveer hetzelfde beeld bij de Frick-Madonna (afb. 1). 
In de meeste andere werken van Jan van Eyck en epigonen speelt water 
geen noemenswaardige rol, misschien omdat de afgebeelde stad dan 
telkenmale Jeruzalem, geen notoire havenstad, voorstelt47. 
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 De afbeelding van waterpartijen bij de stad kan overigens ook een esthetische functie (het 
spel van de weerspiegeling van de skyline) of religieuze/narratologische functie hebben  
(bijvoorbeeld bij het afbeelden van de doop van Christus of als attribuut van Johannes de 
Doper). 
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 Watergebonden activiteit is ook sterk aanwezig in de Wyts-Madonna (een zeventiende-
eeuwse kopie naar de verloren Maelbeke-Madonna) en de Sint-Franciscus (1435-1440, 






Vreemd genoeg spelen waterwegen geen noemenswaardige rol in de 
stadsgezichten van de Meester van Flémalle. Als ingezetene van de 
Scheldestad Doornik kan dit aspect hem toch niet ontgaan zijn? In de 
Madonna in een stralenkrans (afb. 47) wordt de stadsmuur wel 
weerspiegeld in een pittoreske waterpartij, maar deze kan bezwaarlijk een 
noemenswaardige transportfunctie toegeschreven worden. Enkel de Dijon-
Geboorte situeert de stad aan een bevaarbare waterweg, maar van een 
expliciete allusie op een haven is er evenmin sprake. Dit is echter wel het 
geval bij de stadsgenoot Jacques Daret. Twee van de vier Berlijnse luiken 
(ca. 1435), die met zekerheid aan de meester kunnen worden toegeschreven, 
bevatten een duidelijke referentie naar maritiem transport. Op de panelen 
met de Visitatie en de Aanbidding glijdt een armada zeeschepen langs de 
contouren van een stad. Het schouwspel speelt zich echter diep in de 
achtergrond af en neemt allesbehalve een prominente positie in. Mogelijks 





Dé meester van het stadsgezicht aan de waterkant is zonder meer Rogier van 
der Weyden. Meer dan de helft (58%) van al zijn steden ligt aan een rivier 
of zee-engte. De Sint-Joris en het Turijnse linkerluik van de Annunciatie-
triptiek, beide uitgesproken Flémalleske stadsgezichten, wekken het meest 
de suggestie van een havenstad (afb. 30). In de meeste werken blijven de 
waterwegen – in tegenstelling tot de landwegen – evenwel leeg. De andere 
grote meesters schilderden slechts heel sporadisch ‘waterzichten’. Hetzelfde 
geldt voor de kleine meesters uit de tweede helft van eeuw. Het waren 
vooral de Meester van Sint-Lucia en de Meester van Sint-Ursula die hun 
Brugse torenreeksen regelmatig met een waterpartij combineerden48. Er 
werd hiermee evenwel nooit gezinspeeld op het befaamde logistieke 
apparaat van de stad. Zelden reikten de waterlopen verder dan de directe 
omgeving van de stad. In combinatie met het verlaten landschap wekte dit 
het beeld op van een geïsoleerde, zelfbedruipende stad. Een aantal van deze 
stadslandschappen verwijzen wel naar het bekoorlijke Minnewater, dat 
evenwel geen noemenswaardige economische functie vervulde (cf. 
hoofdstuk III).  
In de meeste waterzichten lijkt vooral het pittoreske een belangrijke rol te 
spelen. Wellicht sprak het esthetische en technische aspect van de 
weerspiegeling van stadsilhouetten in de rimpeling van het water vele 
kunstenaars en opdrachtgevers aan. De Vroegnederlandse schilderkunst had 
immers een zwak voor de speling van het licht in combinatie met diverse 
materialen en ondergronden. Anderzijds werd een stad ook vaak uit 
verhaaltechnische overwegingen aan een waterweg gesitueerd. Zo 
schilderde Memling in de Komst en Triomf van Christus (afb. 15) en het 
Sint-Ursulaschrijn49 een havenstad als essentieel onderdeel van het 
afgebeelde verhaal, respectievelijk voor het inschepen van de Drie Wijzen 
en de aankomst van de Heilige Ursula in Keulen en Bazel. 
Expliciete verwijzingen naar de haven- of overslagfunctie van de stad waren 
in de vijftiende-eeuwse schilderkunst dus zeer schaars (des te meer in de 
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tweede helft van de vijftiende eeuw). Een reeds aangehaalde uitzondering is 
het door Memling geschilderde zicht op de Brugse Kraanplaats in het Sint-
Jansaltaarstuk (afb. 2). De imposante houten kraan vormde een cruciaal 
onderdeel van de middeleeuwse haveninfrastructuur en neemt een 
belangrijke plaats in met name de vroegmoderne Antwerpse iconografie in 
(cf. infra). Er is ons echter in de laatvijftiende-eeuwse Brugse schilderkunst 
slechts één andere voorstelling van een havenkraan bekend. Omstreeks 1499 
maakte een anonieme Brugse schilder een triptiek die bestemd was voor de 
San Lorenzokerk van Santa Margherita Ligure (nabij Genua). Het midden- 
en rechterluik (Sint-Andries en de Opwekking van Lazarus; afb. 49) tonen 
een min of meer doorlopend landschap met zeearm. Links stevent een vloot 
van Genuese galeien en vrachtschepen af op een haven (rechterluik), waar 
naast de kraan een aantal tonnen liggen gestapeld. Aan de kade grenst een 
stadspaleis waar op het bordes een aantal bewoners reikhalzend uitkijkt naar 
de binnenkomende vloot. Er bestaat een onmiskenbare link tussen het 
motief van overzeese handel en de opdrachtgever (afgebeeld op het centrale 
paneel). De triptiek werd besteld door Andrea della Costa, een Ligurische 
koopman-bankier die in 1483 in de Brugse poorterslijsten verschijnt. Hij 
werkte zich op tot ontvanger en raadsheer van Maximiliaan van Oostenrijk 
en werd uiteindelijk aangesteld als ambassadeur aan het Franse hof50. Dat 
scheepvaart en havenactiviteit zo’n prominente rol krijgen in deze religieuze 
scènes houdt ongetwijfeld verband met de kernactiviteit van deze Italiaanse 
koopman: de handel in aluin51.  Het waren de Genuese galeien die deze 
gegeerde delfstof naar Brugge brachten, net zoals ze op hun terugweg de 
kostbare triptiek mee naar Ligurië namen. Eenmaal geïnstalleerd in de San 
Lorenzokerk, zette het maritieme achtergrondmotief de band tussen 
opdrachtgever en de illustere overzeese havenstad Brugge extra in de verf. 
Ook het linkerluik (Bruiloft te Kana) bevat een zeer openlijke afbeelding 
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van commerciële activiteit: over de toonbank van een winkel, net buiten de 
feestzaal, voltrekt zich een transactie.  
De della Costa-triptiek stemt tot nadenken over het verband tussen het 
beklemtonen of onderbelichten van de economische dimensie van de stad 
enerzijds en de attitude van de opdrachtgever tegenover de stad als 
handelsplaats anderzijds. Is het toeval dat deze unieke triptiek, die zowel het 
kloppend hart als de bloedbanen van de stad verbeeldt, in opdracht van een 
Italiaanse koopman werd gemaakt? In Zuid-Europa was het sociaal stigma 
op handeldrijven tegen het eind van de middeleeuwen immers sterk 
afgezwakt. Vanuit een humanistisch vita activa-ideaal werd de participatie 
aan met name de langeafstandshandel er als een waardig negotium 
beschouwd, ook voor edellieden52. In wat volgt gaan we dieper in op deze 
problematiek.  
 
1.3. Van kloppend hart tot de adem die stokt: op zoek naar een 
verklaring 
 
De nauwgezette analyse van het stadsgezicht in de laatmiddeleeuwse 
Vlaamse schilderkunst bracht een opmerkelijke evolutie aan het licht. Er 
deed zich doorheen de vijftiende eeuw een verschuiving voor van een 
trefzekere schildering van een organische stedelijke alledaagsheid naar de 
weergave van een bloedeloze, versteende ruimte (als twee uitersten van het 
spectrum). Deze ontwikkeling was verre van absoluut, maar niettemin 
significant. Hoe laat dit patroon zich verklaren?  
Cruciaal als uitgangspunt is een beter begrip van de opmerkelijke 
levensechtheid van met name de vroegste stadsgezichten. Hoe moet deze – 
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vrij plotselinge – aandacht voor het kloppende hart van de stad worden 
geduid?  
 
1.3.1. Burgerlijke levensnabijheid of hoofse verfijning? 
 
In het vorig hoofdstuk werd reeds uitvoerig ingegaan op hoe de meeste 
geschilderde stadsgezichten in de eerste plaats een religieuze betekenis 
hebben, hetzij als ‘setting’ van een Bijbelscène, hetzij als symbolische 
uitdrukking van een ruimer theologisch idee. De Flémalleske en Eyckiaanse 
aandacht voor het dagelijkse leven wordt vaak geïnterpreteerd als een 
ultieme verzinnebeelding van het antagonisme tussen het aardse en het 
sacrale of als cruciaal voor de ‘devotionele inleving’ of ‘vereenzelviging’ 
van de toeschouwer (Devotio Moderna)53. Een essentiële vraag is echter: 
met welke wereld wenste de devote opdrachtgever zich te vereenzelvigen? 
Het is daarbij opvallend dat de devotionele kernscène doorgaans fysiek of 
ruimtelijk van het ‘aardse gewoel’ wordt gescheiden door een verheffing in 
het landschap54, waterweg of architectonische barrière. Veelgebruikte types 
van ‘gesegregeerde ruimte’ zijn de hortus conclusus, het hemelse paleis of 
torengebouw of zelfs een doorsnee woonkamer. Zelden gaat de voorgrond 
zomaar over in de achtergrond. 
De ‘levensechte’ stadsbeelden van met name de eerste generatie 
‘Primitieven’ worden vaak begrepen als een evocatie van een herkenbare 
stedelijke wereld, waarmee de opdrachtgever zich ter devotionele inleving 
makkelijk kon identificeren. Dit leidde er toe dat de paneelschilderkunst 
regelmatig als een typische ‘burgerkunst’ werd gekarakteriseerd. Bij deze 
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 Zie ook: THÜRLEMANN, F., ‘Der Blick hinaus auf die Welt. Zum Raumkonzept des 
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gedachtengang moeten echter enkele ernstige kanttekeningen worden 
gemaakt. Het is namelijk zeer de vraag of de originele Flémalleske en 
Eyckiaanse werken wel degelijk voor een onmiskenbaar burgerlijk of 
middenklassepubliek werden geschilderd. Voor de hofschilder en pictor 
doctus Jan van Eyck was dit zeker niet het geval. De Rolin-Madonna werd 
ca. 1435 gemaakt voor Nicolas Rolin, toen deze al ruim tien jaar kanselier 
van Filips de Goede was. Het Lam Gods-retabel vervaardigden de 
gebroeders van Eyck dan weer voor Joos Vijdt, een edelman uit het Land 
van Waas die zich in Gent had gevestigd, en Elisabeth Borluut, een telg van 
een oude Gentse patriciërsfamilie op de drempel van het adeldom55. Voor de 
werken uit de Flémalle-groep zijn er aanwijzingen in de richting van een 
gediversifieerd cliënteel. De vermoedelijke opdrachtgever van de Mérode-
triptiek behoorde tot de stedelijke mercantiele elite56. Voor de Salting-
Madonna zijn er indicaties dat het werk zich zeer vroeg in Noord-Italiaans 
bezit bevond. Mogelijks werd het in opdracht van een koopman/bankier uit 
Piëmonte of Lombardije gemaakt57. Bij de Dijon-Geboorte tasten we 
grotendeels in het duister, hoewel Châtelet op basis van microscopisch 
kleine heraldische tekens op de herberg (links in de achtergrond) de 
twijfelachtige link maakte met de Bourgondische adellijke familie de Thoisy 
en het hertogelijke hof58. Het is onduidelijk in hoeverre het werk iets te 
maken heeft met het kartuizerklooster van Champmol (Dijon, waar het werk 
nu bewaard wordt) en het hertogelijke mausoleum aldaar. De Maria in 
Stralenkrans beeldt dan weer een augustijner abt als opdrachtgever af59. Met 
andere woorden, de aanlokkelijke hypothese dat het afbeelden van een 
bedrijvige stad in al deze werken correspondeert met een typisch bourgeois 
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perceptie van de stad als een economisch productieve ruimte is niet 
houdbaar. Dat blijkt ook uit andere werken. We zien het motief van de stad 
als een kloppend economisch hart ettelijke malen verschijnen in associatie 
met geestelijke opdrachtgevers. Zowel de Eyckiaanse Frick-Madonna als 
Petrus Christus’ Exeter-Madonna plaatsen de kartuizer Jan Vos voor (of 
boven) een stadsgezicht dat aanleunt tegen de rivierstad in de Rolin-
Madonna60. Jacques Daret schilderde zijn, weliswaar microscopische, 
allusies op de rol van de stad in het maritieme transport in de achtergrond 
van een reeks panelen, die hij voor de abt van Sint-Vaast, Jean du Clercq, 
maakte61. Een van de zeldzame verbeeldingen van de stad als een ruimte die 
geld genereert, werd door Memling gemaakt in opdracht van enkele 
broeders en zusters van het Sint-Janshospitaal: de Kraanplaats in het Sint-
Jansaltaarstuk (cf. supra). De slotsom is dat het publiek van de Vlaamse 
schilders hoegenaamd niet als eenduidig ‘burgerlijk’ of ‘bourgeois’ kan 
worden betiteld. De opdrachtgevers vormden een heterogene club, die in de 
stedelijke samenleving was geworteld en tegen de maatschappelijke elite 
aanschurkte. 
 
De schilders daarentegen vormden een veel homogenere groep. Was het 
misschien hun wereldlijke blik die zich uitte in een zucht naar het 
alledaagse? Smeyers suggereerde dat de laatveertiende-eeuwse innovaties 
van de miniatuurkunst wel eens verband konden houden met de 
secularisering van de productie62. De stad verdrong immers het klooster en 
het scriptorium als voornaamste productiecentrum. Een soortgelijke 
professionele omwenteling voltrok zich ook in de paneelschilderkunst63.  
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 Jan Vos, een kartuizer afkomstig uit Utrecht die prior was van het Brugs 
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De grote meesters van de vijftiende eeuw hadden een vrij gelijklopend 
sociaal profiel: ze behoorden tot de stedelijke middenklasse. Met name de 
meer progressieve lichting negentiende-eeuwse kunstcritici interpreteerden 
de ongedwongen blik van de Vlaamse kunstenaar als een indicatie dat het 
schildersgild zijn gewone volksaard niet had verloochend. A. Michiels 
schreef in 1868: « Réunis par l’opinion et par la coutume aux gens du 
métier, les artistes n’avaient pas conçu les idées ambitieuses, le goût du 
luxe et des plaisirs, l’admiration outrée d’eux-mêmes, qui leur ont donné 
depuis les vices des classes opulentes64». In die optiek moest de kunst van 
‘Vlaamse Primitieven’ begrepen worden als de artistieke incarnatie van ‘les 
anciennes démocraties des Pays-Bas’. Zo plaatste de historiografie lange 
tijd Robert Campin, de Doornikse kunstenaar die vaak wordt geassocieerd 
met de Flémalle-groep, op de barricaden van het radicale regime van 
ambachtsdekens dat in de periode 1423-28 het laken naar zich toetrok. 
Hoewel Campin in deze periode enkele belangrijke functies bekleedde 
binnen het ambacht, kan hij bezwaarlijk als een revolutionair schilder 
worden beschouwd. Graeme Small wees erop dat hij na de opstand nog 
verscheidene keren in opdracht van het reactionaire regime werkte. Omwille 
van de opvallende continuïteit van zijn artistieke productie doorheen de 
opeenvolging van regimes, taxeerde Small hem als een opportunistische 
schilder van een in se dociele, zelfs conservatieve kunst65. Daarenboven 
wisten de meeste grote schilders – en ongetwijfeld ook diverse anonieme 
meesters – hoog op te klimmen op de sociaal-economische ladder. Ze 
stonden aan het hoofd van een atelier, waren in het bezit van een of 
meerdere huizen, bekleedden doorgaans (hoge) functies in het ambacht en 
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waren soms lid van een elitaire broederschap66. De idee dat zij de bezielers 
waren van een geëmancipeerde, autonome burgerlijke kunst is dus evenzeer 
een wankele denkpiste. 
 
We draaien de redenering dan maar om: wortelden de anekdotische 
stadsgezichten van de vroege vijftiende eeuw dan in de hofkunst, 
gekenmerkt door een zin voor precisie en illusionisme? En moet in die 
optiek de geraffineerde weergave van de omringende werkelijkheid, in al 
haar dagelijkse finesses, gezien worden als onderdeel van een ‘conspicuous 
consumption’, net zoals de verfijnde imitatie van weefsel, edelmetalen en 
kristal? Helaas, ook deze benadering heeft zijn beperkingen. Het valt 
bijvoorbeeld niet in overeenstemming te brengen met de schaarse panelen 
(vaak portretten) die in opdracht van edellieden en het Bourgondische hof 
werden geschilderd en in de regel een egale achtergrond hebben. In die zin 
is de idee dat het mecenaat van paneelschilderkunst een belangrijk 
onderdeel vormde van een vivre noblement67 niet houdbaar. Door zich te 
laten vereeuwigen op altaarstukken en portretten, tegen een landschap en/of 
een fonkelende stad, werd immers geen adellijke levensstijl geïmiteerd. De 
waarheid ligt, zoals zo vaak, ergens tussenin… 
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1.3.2. Een stedelijk-aristocratische kunst 
 
Het wordt duidelijk dat de discussie over hofkunst versus bourgeoiskunst 
voorbij gaat aan de essentie van de laatmiddeleeuwse schilderkunst. Deze 
was immers bovenal een product van de stedelijke creative environment, 
waar een kritische massa aan financieel kapitaal en een gedifferentieerd 
sociaal weefsel artistieke innovatie genereerde (cf. Inleiding)68. Uit deze 
stedelijke samenleving, waar de contacten met het hof en de adellijke 
cultuur zich in de loop van de vijftiende eeuw vermenigvuldigden, 
ontwikkelde zich een classe intermédiaire, die als het ware tussen de 
hofadel en de koopmans- en ambachtselites ‘zweefde’. Met name in een stad 
als Brugge was de interferentie tussen diverse ‘aristocratieën’ (adellijk, 
mercantiel, klerikaal) zeer hoog. Het is juist in dit milieu van sociale 
stijgers, dat de  paneelschilderkunst grote bijval genoot. 
Deze karaktertrek van de Vroegnederlandse schilderkunst heeft als 
consequentie dat de interpretatie van enkele vermeend ‘burgerlijke’ 
motieven drastisch dient te worden bijgesteld. Verscheidene onderzoekers 
stelden zich reeds de vraag of de woonkamer, waarin menige Maria zich 
tegen een bankstel vleide, in het bijzonder een burgerlijk interieur moest 
voorstellen. Deze sloot inderdaad nauw aan bij de stedelijke wooncultuur, 
maar kon zowel een vertrek in een burgerhuis als in een stadspaleis 
voorstellen69. Zo stipuleert een zeldzaam contract uit het midden van de 
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vijftiende eeuw stipuleert dat het geschilderde interieur meubels uit het huis 
van een ‘seigneur ou bourgeois’ moest bevatten70. Herkenbaarheid voor een 
brede elite was hier de hoofdbekommernis. Als we deze redenering 
doortrekken naar de stadsgezichten, moeten we constateren dat deze niet 
functioneerden – zoals zo vaak gedacht – als ‘bourgeois’ attribuut van de 
opdrachtgever of schilder. Walter Prevenier merkte reeds op dat deze zelden 
een expliciet stedelijke boodschap uitdroegen71. Voor een stedelijke kunst 
was de stad een voor de hand liggende en herkenbare fond, maar de relatie 
met de voorgrond – en dito opdrachtgever – was er veeleer een van 
dissociatie. Dit geldt althans toch voor heel wat stadsgezichten van de eerste 
generatie. Door middel van de tweeledige compositie 
(voorgrond/achtergrond) die de Flémalle-groep en het van Eyck-atelier 
typeert, trad de opdrachtgever vanuit het vertrouwde ondermaanse toe tot 
een wereld van een meer eeuwige envergure. Immers, vele  altaarstukken 
hadden ook een commemoratieve functie en maakten deel uit van een 
’comptabilité de l’au-delà’, waarbij het gecijfer van alledag werd ingeruild 
voor een religieuze en sociale berekening72. Naast een spirituele afkeer van 
het aardse stonden deze panelen dan ook een elitair-aristocratische 
distantiëring van de stedelijke alledaagsheid voor73.     
 
1.3.3. Een kentering omstreeks 1450 
 
In de tweede helft van de vijftiende eeuw vervreemde de afgebeelde stad 
zélf steeds verder van de dagelijkse realiteit. Zoals gezegd, werden de 
straten egaal geplaveid en schoongeveegd van banale activiteiten. Deze 
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ontwikkeling is ontegensprekelijk, maar valt evenwel niet makkelijk en 
eenduidig te verklaren. Om deze beter te vatten, gaan we in de volgende 
hoofdstukken op drie  belangrijke facetten van het laatvijftiende-eeuwse 
stadsgezicht in. We lichten deze drie evoluties alvast kort toe. 
Ten eerste zette zich een verstilling en idealisering door, niet enkel van de 
stad, maar ook van het omliggende platteland. Het illusionisme van de 
Vlaamse kunst bleef, maar de betrachting om de werkelijkheid zo 
nauwgezet mogelijk weer te geven, zwakte af. Ofwel trok de stad zich diep 
in het landschap terug, ofwel kwam de klemtoon te liggen op de selectieve 
en verschoonde weergave van de architectuur. Een tendens tot idealiseren 
blijkt ondermeer uit de verstening van de stedelijke architectuur en 
bestrating en uit de vaststelling dat het platteland steeds vaker als een locus 
amoenus wordt weergegeven, waar het immer zomer is (en dit in 
tegenstelling tot de winterlandschappen van de Meester van Flémalle en 
Jacques Daret). Hoofdstuk III gaat in op de opgepoetste en selectieve 
weergave van de stedelijke ruimte, terwijl Hoofdstuk V de afkeer van de 
stad ten voordele van een geïdealiseerd landschap behandelt.  
Een tweede beweging die zich in de tweede helft van de vijftiende eeuw 
doorzette, was een monumentalisering. Steeds meer helde het stadsgezicht 
over naar de weergave van de fysieke component van stedelijke ruimte. 
Hierbij moest ondermeer de economische functie van de markt het afleggen 
tegen de maatschappelijk-politieke betekenis van het plein74. Door een 
dalend gezichtspunt kwam enkel nog datgene dat het niveau van de straat 
oversteeg in beeld. Daar waar de stad niet naar de marge van de voorstelling 
werd verdrongen, begon ze juist een prominentere rol te spelen. Bij een 
aantal voorstellingen werd de kernvoorstelling werd steeds vaker in de stad 
gesitueerd, waarbij de architectuur functioneerde als decor voor de 
afgebeelde scène(s). Deze aspecten komen uitgebreid aan bod in Hoofdstuk 
III.  
Ten slotte zorgde de concipiëring van de stad als urbs, als de architectuur 
waarin de stedelijke gemeenschap huisde, ervoor dat de stad in groeiende 
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mate als een boetseerbaar en meetbaar geheel werd opgevat. In die zin 
luidde deze evolutie wellicht de ontwikkeling van een meer meetkundige, 
identificeerbare representatie van de stad in. We komen hier in Hoofdstuk 
VI op terug. 
 
1.4. De zestiende eeuw en de Antwerpse schilderkunst 
 
In de zestiende eeuw ontwikkelen de picturale stadsgezichten zich verder in 
diverse richtingen. Enerzijds zet de monumentalisering van de late vijftiende 
eeuw zich verder en neemt deze zelfs extreme vormen aan. De invloed van 
de Italiaanse renaissance resulteerde in semi-klassieke stadslandschappen 
die uit de ongebreidelde fantasie van de kunstenaar voortkwamen75. 
Anderzijds werden nieuwe wegen ingeslagen, vaak gepaard met het ontstaan 
van nieuwe genres. De Antwerpse schilderkunst stond hierbij op de eerste 
rij. 
 
1.4.1. Antwerpen als ‘community of commerce’ 
 
Vanaf het einde van de vijftiende eeuw trok Antwerpen een groeiend 
aandeel van de internationale handel in de Nederlanden naar zich toe, dit 
vooral ten nadele van Brugge. De Scheldestad wist als geen ander in te 
spelen op structurele veranderingen in het Europees en mondiaal 
handelsnetwerk en verwierf al snel een commerciële sleutelpositie76. Er 
waaide tevens een nieuwe artistieke wind in de stad, zowel onder de vorm 
van procesinnovatie (open vermarkten in panden, arbeidsverdeling, 
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 Dit gebeurde met name bij de Antwerpse maniëristen. Een excellent voorbeeld is de 
Danaë van Jan Gossaert (1527, Alte Pinakothek, München). Ook in Brugge werd deze 
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economie’, in: BERTELS, I., DE MUNCK, B., VAN GOETHEM, H. (ed.), Antwerpen. Biografie 




specialisatie) als productinnovatie (de competitie van tal van ‘genres’)77. Dat 
neemt niet weg dat – zeker rond de eeuwwisseling – de Antwerpse 
schilderkunst sterk verankerd was in de traditionele Vlaamse kunst en dat de 
artistieke vernieuwing zich heel geleidelijk en partieel voltrok78.  
Een nadere analyse van de stadsgezichten in de Antwerpse schilderkunst 
leidt tot enkele opmerkelijke vaststellingen. Een eerste constatatie is dat de 
stadsafbeelding meermaals de herkenbare contouren van de Scheldestad zelf 
aanneemt. Identificeerbare stadsgezichten zijn vrij schaars in de 
laatmiddeleeuwse schilderkunst, maar Antwerpen zal een pioniersrol spelen 
in de verdere ontwikkeling ervan (cf. hoofdstuk VI). Een tweede opvallende 
karakteristiek is dat deze vroegste stadsportretten de Scheldestad steevast 
vanaf linkeroever vereeuwigen. Op die manier komt de meest bedrijvige 
zijde van de stad optimaal in beeld. In de achtergrond van een 
Wonderbaarlijke Vermenigvuldiging der Broden die omstreeks 1490 door 
een Noord-Nederlands meester werd geschilderd, ligt de bekende 
Antwerpse skyline aan een druk bevaren rivier (afb. 50). Helemaal links 
pronkt de Werf (de uitstulping van de Schelde waar de havenkraan stond 
opgesteld), terwijl op de kaaien diverse arbeiders in de weer zijn. De 
anonieme Morrisson-triptiek (ca. 1504) vertoont een zeer vergelijkbaar zicht 
met uiterst links een glimp van de havenkraan (afb. 51). Haast gelijktijdig 
schildert Goswin van der Weyden in de Heilige Dymphna-reeks (ca. 1505) 
weerom de Werf en achterliggende Burchtkerk (afb. 52)79. Niet toevallig 
wordt de architecturale setting van diezelfde scène in het Sint-
Dymphnaretabel80 in Geel (1480-1500) gecomprimeerd tot een in hout 
gesculpteerde en gepolychromeerde generische gevelrij met daar voor het 
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 MONTIAS, J.M., ‘Socio-Economic Aspects of the Netherlandish Art from the Fiftheenth 
to the Seventeenth Century: A Survey’, in: Art Bulletin, lxxii, 3, 1990, pp. 358-373.  
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 Thans in het KMSKA, Antwerpen. Zie: PASSEMIERS, G., Goossen Van der Weyden, 
1465-1538/45: peintre de l’école anversoise, Brussel, 1987. 
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 Zie: DE BOODT, R., Vlaamse Retabels. Een internationale reis langs laatmiddeleeuws 




iconische Kranenhoofd81 (afb. 53). Ook op de Scheldekaart van 1468 werd 
reeds voor een zeer gelijkaardige voorstellingswijze geopteerd82. Het beeld 
van de ‘Werf met kraan’ was in de vroegmoderne Antwerpse iconografie 
zonder meer  het  meest gebruikte topos. 
Het is onmiskenbaar dat de perceptie en representatie van Antwerpen in 
deze zichten zeer sterk werden gekleurd door de economische dimensie van 
de stad. Gedurende de eerste decennia van de zestiende eeuw prevaleerde 
deze invalshoek in nagenoeg alle Antwerpse stadsgezichten. Ook de 
houtsnede Salve Felix Andwerpia, in 1515 uitgegeven door Jan de Gheet, 
toont de stad vanuit het westen, met een opvallende aandacht voor de 
haveninfrastructuur (afb. 54). Wellicht de meest tot de verbeelding 
sprekende allusie op de handelsmetropool is het Redezicht van ca. 1515-18 
(afb. 55). Breed uitgesmeerd (ruim twee meter) schetst de houtsnede het 
komen en gaan van karvelen, galleien en allerhande sloepen, terwijl het op 
de kades gonst van bedrijvigheid. Boven de stad, tussen Mercurius (handel) 
en Vertumnus (oogst), zweeft een banderol met als opschrift ‘Antverpia 
Mercatorum Emporium’83.  
Het zichtpunt vanaf linkeroever genoot wellicht uit praktische en esthetische 
overwegingen alle voorkeur, net zoals bij middeleeuwse Keulse zichten de 
rechteroever voor de hand lag84. Toch verklikt de focus op juist deze zijde 
van stad hoe er in de Scheldestad op een bepaalde manier naar de stedelijke 
ruimte werd gekeken. Of althans: het signaleert hoe deze perceptie van 
stedelijkheid meer openlijk tot uiting kwam, zowel bij bewoners als 
bezoekers.   
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 De kraan had zo’n sterke tekenwaarde dat het soms fungeerde als pars pro toto voor het 
havenbedrijf, zoals ook blijkt uit diverse miniaturen (cf. infra) of Pieter Bruegels ‘De grote 
vissen eten de kleine’, waar een disproportioneel grote kraan de kades domineert. 
82
 Ook op de Scheldekaart van 1505 (naar een exemplaar dat onder Filips de Schone werd 
gemaakt) nemen de Werf en enkele vlieten een centrale positie in (VAN DER STOCK, J., 
(ed.), Antwerpen, verhaal van een metropool, cat. 5-6.). 
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 Zie: VAN DER STOCK, J. (ed.), Antwerpen, verhaal van een metropool, 1993, cat. 9 & 10.  
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 Laatmiddeleeuwse / vroegmoderne afbeeldingen van de Keulse skyline met in de 
voorgrond de Rijnkaden komen veelvuldig voor. Zie: LEIVERKUS, Y., Köln. Bilder einer 
spätmittelalterlichen Stadt, Keulen, 2005; ZEHNDER, F.D., ‘Kölner Stadtansichten aus der 




Ook bij de voorstelling van compleet fictieve steden leek de Antwerpse 
kunst vaker te opteren voor het beeld van een uitgesproken maritieme 
handelsplaats. Om dit aanvoelen tastbaarder te maken, hebben we een groot 
deel van de Vroegnederlandse schilderkunst op twee iconclass-trefwoorden 
‘gescreend’ (‘harbour’ en ‘dock crane’). Dit is mogelijk dankzij de 
recentelijk samengestelde Iconclass Indexes op M. Friedländers 
veertiendelige Early Netherlandish Painting85. We telden het aantal ‘hits’ 
per volume, om zo een grof overzicht te krijgen per ‘generatie’. De 
indexering van zo’n omvangrijk en bont corpus blijft op vele punten 
subjectief (Okayama geeft bijvoorbeeld niet aan wanneer ze een zicht als 
‘haven’ ziet) en de opeenvolgende volumes beslaan een corpus dat varieert 
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De zestiende eeuw (vol. 2/2 - 3/2) vertoont opvallend meer havenzichten. 
Met name de in Antwerpen werkzame schilders als Joachim Patinir en Joos 
van Cleve hielden ervan de stad in een wijdvertakt waterlandschap in te 
bedden. Met wat verbeelding schemert de Antwerpse rede met haar kraan in 
een aantal van deze fantastische stadslandschappen door (afb. 56)86.  
 
Daar waar de devotionele schilderkunst van de vijftiende eeuw succesvol de 
werkelijke met de symbolische wereld wist te vermengen, bracht de 
zestiende eeuw een toenemende wedijver tussen de sacrale en wereldlijke 
componenten van het kunstwerk met zich mee. Steeds vaker vertoonde de 
Antwerpse devotionele schilderkunst een thematische omkering: de 
wereldlijke thematiek nam de maat van het religieuze87. De inversie is totaal 
in het werk van Pieter Aertsen (1508-1575) en Joachim Beukelaer (ca. 
1530-1573), waar fragmenten uit het Nieuwe Testament compleet door de 
marktscène in de voorgrond worden verdrongen88. Deze ontwikkeling hield 
ondermeer verband met de dynamiek van de Antwerpse kunstmarkt. 
Filip Vermeylen beschrijft hoe de Antwerpse kunstmarkt tegen 1530-40 
geëvolueerd was tot een permanente, geseculariseerde en 
geprofessionaliseerde markt. Er trad een commercialisering op van zowel 
productie (on spec, specialisatie,…), distributie (panden, 
verpakkingsnijverheid) als consumptie (commodification). Vermeylen 
koppelde deze ontwikkelingen aan het ontstaan van nieuwe genres met een 
meer wereldlijke iconografie89. De secularisering van de thematiek 
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 Zie bv.: Joachim Patinir, Boetedoening van St-Hiëronymus, ca. 1518, Metropolitan 
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Metropolitan Museum, New York. 
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88
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Kunstintitut, Frankfurt. 
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commercialisering van de samenleving en de ontwikkeling van diverse genres als 
markttaferelen (HONIG, E.A., Painting and the Market in Early Modern Antwerp, New 




begunstigde de voorstelling van de economische realiteit van de stad, weg 
van de sacrale idealisering waar het gros van de vijftiende-eeuwse 
schilderkunst voor tekende. Het neemt echter niet weg dat deze wereldlijke 
voorstellingen vaak een diepere spirituele of ethische boodschap in zich 
droegen90. 
Een mooie illustratie van deze geleidelijke opmars van het wereldlijke in de 
devotionele schilderkunst is te vinden bij het traditionele motief van de 
Aanbidding der Wijzen. Dit thema was ontzettend populair onder de 
Antwerpse maniëristen91 (ca. 40% van alle werken!). Het is opvallend hoe 
tegen het begin van de zestiende eeuw het bonte gevolg van de Wijzen een 
meer prominente plaats in de schildering ging bekleden. Steeds vaker 
slingerde een zwaar beladen karavaan van ezels en kamelen zich tot diep in 
het landschap. Volgens Dan Ewing zijn deze ‘cargo-carrying motifs92’ 
gericht op het vestigen van een analogie tussen de Wijzen en de 
alomtegenwoordige internationale kooplieden in de Scheldestad. Beiden 
hadden immers de verdienste allerlei schaarse en kostbare producten over 
lange afstand te transporteren. Minstens 25% van de Aanbiddingen van de 
Antwerpse maniëristen vertoont duidelijke tekenen van deze commerciële 
iconografie93.  We wijzen er trouwens op dat in de Morrisson-triptiek (cf. 
supra) de Drie Wijzen, als brengers van luxe en voorspoed, letterlijk met de 
stad Antwerpen worden geassocieerd94.  
                                                                                                                            
sommigen gelezen als een allusie op de ‘pelgrimage van het leven’: FALKENBURG, R., 
Joachim Patinir: Landscape as an Image of the Pilgrimage of Life, 
Amsterdam/Philadelphia, 1988. 
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Toch volstaat de commercialisering van de Antwerpse kunstmarkt niet als 
verklaring voor de grotere focus van de Antwerpse kunst op de economische 
dimensie van de stad. De uitgesproken koopmansmentaliteit van de 
Scheldestad speelde zonder twijfel een even grote rol. Mocht er dan al iets 
bestaan als een urban subconscious95, dan was dat in Antwerpen 
ontegensprekelijk – en meer dan in andere steden – doordesemd van het 
besef van de commerciële existentie en het potentieel van de stad. Meer 
zelfs, An Kint stelt in haar proefschrift dat de idee van een door handel 
verbonden gemeenschap actief en bewust werd nagestreefd in het zestiende-
eeuwse Antwerpen. Dit discours sprak zowel uit officiële documenten, als 
uit diverse rituelen en artistieke objecten, en mondde uit in een geheel eigen 
iconografie. Het was gericht op het milderen van de maatschappelijke 
spanningen die de snelle economische expansie van de stad onvermijdelijk 
met zich meebracht (vaak ten gevolge van woeker, immigratie, 
proletarisering)96.  
Ook Larry Silver trachtte de rijkgeschakeerde, maar vrij coherente, 
Antwerpse visuele cultuur te begrijpen vanuit de stedelijke 
                                                                                                                            
Wijzen’) en de smaak van Antwerpse kooplieden (AINSWORTH, M. (ed.), From Van Eyck to 
Bruegel, p. 36). 
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in de Vroegmoderne Tijd, 1550-1800, Hilversum, 2006, p. 10. 
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handelsgemeenschap als ‘capital of early capitalism’.  Tal van nieuwe 
genres fungeerden als een moreel kompas in de vroegkapitalistische 
stedelijke ruimte: Bosch’ beelden van wellust en gierigheid, de talloze 
tableaus met geldwisselaars, bankiers en belastingsontvangers, de 
tavernescènes en parabels van Jan Van Hemessen, de diverse prenten van 
Pieter Bruegel of Beuckelaers marktscènes. Ze waarschuwden voor de 
gevaren van de geldeconomie, de uitwassen van het handelskapitalisme, de 
zinnelijke excessen van de markt en herberg, de ijdelheid en het 
materialisme van de koopman en van de consument, het ‘profitariaat’ van 
(valse) armen,… Veelal betrof het didactische negatiefbeelden van een 
‘urbaan’ ideaalbeeld dat gebaseerd was op eerbaarheid en zelfbeheersing. 
Silver benadrukt dat ‘civiliteit’, de ultieme expressie van burgerschap, 
steeds meer de plaats innam van het traditionele, aristocratische model van 
‘hoofsheid’97. Ook Martha Howell beschrijft in haar recente studie hoe de 
commerciële revolutie tegen het einde van de middeleeuwen gepaard ging 
met een morele rehabilitatie van het handeldrijven. De hardnekkige, vooral 
klerikale, terughoudendheid tegenover commerciële activiteiten en het 
bankwezen ruimde plaats voor een positiever discours, dat de klemtoon 
legde op de baten van eerlijke (transparante) handel en deugdelijke 
consumptie. De traditionele elites konden zich dan wel ideologisch 
distingeren van handel en arbeid door te verbeelden dat ze een wereld 
bewoonden die volgens andere sociale en economische spelregels 
functioneerde (zelfbedruipendheid, geboorte,…), voor de mercantiele elites 
en de gewone mens bleef het evenwel zoeken naar een rechtvaardiging van 
de kern van hun bestaan, inkomen en status. Tegen de late middeleeuwen 
ontwikkelde zich een ‘morele economie’ die niet langer monetaire handel in 
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de marge gedoogde, maar die de heilzame effecten van voorbeeldig 
ondernemerschap en beheerste consumptie centraal plaatste98. 
Hoewel de culturele hegemonie van de traditionele aristocratie (de 
grondbezittende adel) tot diep in de vroegmoderne tijd nazinderde, zal de 
stedelijke elite zich vanaf de zestiende eeuw niet enkel meer op haar 
rijkdom beroemen, maar steeds meer ook op de bedrijvigheid en het beroep 
die aan de basis ervan lagen. Waar Memling zijn portretten doorgaans tegen 
een arcadische achtergrond situeerde, plaatsten steeds meer zestiende-
eeuwse schilderijen de geportretteerde in een beroepscontext. De egale 
achtergrond of de onbestemde kamer met uitzicht op het platteland werden 
ingeruild voor het kantoor. De koopliedenportretten van onder meer Jan 
Gossaert en Maarten van Heemskerck alluderen openlijk op het 
handeldrijven en omringden de geportretteerde met diverse professionele 
attributen, zoals wisselbrieven, zegelringen, handelsboeken, weegschaaltjes 
(afb. 57)99. Ook portretten van andere geldgerelateerde beroepen of functies 
winden er geen doekjes om. Zo schilderde Joos van Cleve ca. 1520 de 
Sluise hoogbaljuw en vorstelijk ontvanger Antheunis van Hilten met een 
stapeltje munten, een vel perkament en een pen100.  
Opmerkelijk is ook hoe een aantal portretten een doorkijk bieden naar het 
hart van de stad, waar de vijftiende-eeuwse voorlopers hun blik doorgaans 
van de stad afwenden. Wellicht het mooiste voorbeeld is een dubbelportret 
van Cornelis Engelbrechtsz. uit 1518, dat een paar afbeeldt tegen een 
identificeerbaar stadsgezicht (afb. 58). We herkennen namelijk de Nieuwe 
Rijn en het voormalig Gangetje in Leiden. Achter de man, vermoedelijk 
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brouwer Dirk Ottensz. Van Meerburch, zien we een brouwerij waar enkele 
mannen tonnen in een platte schuit laadden. Ook achter de echtgenote glijdt 
een platte lichter door het doorkijkje, terwijl op de kade sjouwers, 
zakkendragers en kruiers in de weer zijn. De kunstenaar vat in één beeld een 




Bovengenoemd Leids pendantportret attendeert ons erop dat de artistieke en 
maatschappelijke kentering zich niet tot Antwerpen beperkte. Al spoedig 
zouden ook kunstenaars die buiten Antwerpen actief waren steeds meer oog 
hebben voor het economische reilen en zeilen van de stad. Dat gebeurde niet 
in het minst in Brugge, dat, ondanks de terugval, zijn voornaamste 
economische functies wist te behouden en bleef functioneren als een 
regionaal cultureel en artistiek centrum. Reeds in het begin van de zestiende 
eeuw speelden de Brugse kunstenaars snel in op de ontwikkeling van de 
Antwerpse markt. Tal van prominente Brugse schilders hadden banden met 
de Scheldestad. Zo werd Gerard David in 1515 lid van het Antwerpse Sint-
Lucasgilde, terwijl waarschijnlijk ook Jan Provoost er een atelier had. Ook 
Adriaan Isenbrant onderhield sterke zakelijke banden met Antwerpen102.  
In contrast met de voorgaande generaties, schroomden steeds minder 
zestiende-eeuwse Bruggelingen zich in associatie met de stedelijke 
bedrijvigheid en ondernemingszin te vereeuwigen. Zo creëerde Pieter 
Pourbus in 1551 een dubbelportret van Jan van Eyewerve en Jacquemyne 
Buuck dat zeer nauw aansluit bij de portretten van Engelbrechtz (afb.59). 
Het pas gehuwde echtpaar bevindt zich op de verdieping van hun huis ‘De 
Pelicaen’ in de Vlamingstraat. Achter hen ontvouwt zich een levendig 
straatzicht op het Kraanplein, het brugje over de Kraanrei en de verdwenen 
Sint-Janskerk. Het beeld doet sterk denken aan Memlings Sint-
Jansaltaarstuk: broeders keuren de wijnvaten, terwijl de kraankinderen 
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uitblazen. De rechterpendant schetst het alledaagse leven op straat: spelende 
kinderen en twee gesluierde vrouwen bij een waterput vullen de voorgrond, 
terwijl in de verte een pijnder zwoegt. Het is niet toevallig dat juist dit stukje 
Brugge met een zeldzame nauwkeurigheid aan het paneel werd 
toevertrouwd. Het koppel resideerde vlakbij, terwijl Jan van Eyewerve een 
deel van zijn fortuin uit de wijnhandel maakte. Net als het Sint-
Janshospitaal had deze rijke Brugse burger een groot financieel belang in 
deze overslagplaats103. Kort na Pourbus schilderde een anoniem Brugs 
meester de Brugse notabele Filips Dominicle voor een schier identiek zicht 
van de Kraanplaats. Het is evenwel onduidelijk wat deze schepen en 
hoofdman van het Sint-Donaas zestendeel met dit deel van de stad verbond. 
Vermoedelijk ging de Kraanplaats als een soort ‘topos’ voor de anekdotiek 
van de bedrijvigheid van alledag functioneren. Het pendantportret van 
Barbara Ommejaeghere toont immers een ander Brugs topos in de 
achtergrond: het pittoreske Minnewater.  
In 1513 schilderde Adriaan Isenbrand een devotionele diptiek, die qua opzet 
sterk doet denken aan Memlings diptiek met Maarten van Nieuwenhove 
(afb. 60). De Maagd en de opdrachtgever worden in eenzelfde kamer ten 
halven lijve weergegeven. Het zicht vanuit de kamer verschilt echter 
drastisch van Memlings rurale / suburbane setting. Isenbrant laat het vertrek 
(aan de kant van de opdrachtgever) uitkijken op een drukke baai met 
aanmerende schepen die eerder doet denken aan havenzichten van Joos van 
Cleve. Is het toeval dat de geportretteerde juist een met bont omzoomde 
Hanzekoopman uit de Hillensberger-familie is?104  
Voor een ander voorbeeld van Antwerpse invloed verwijzen we naar Jan 
Provoost. Op het linkerluik van een verloren middenpaneel plaatste de 
Brugse schilder een ongeïdentificeerde stichter met Sint-Nicolaas voor een 
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evocatie van de Antwerpse rede105. Het Kranenhoofd wordt geflankeerd 
door de imposante Onze-Lieve-Vrouwekerk (afb. 61). Het havenzicht is 
functioneel in het verhaal van de patroonheilige Sint-Nicolaas, maar het is 
veelzeggend dat de Brugse schilder voor een zicht op de nieuwe 
wereldhaven koos. Het is best mogelijk dat de triptiek in Provoosts 
Antwerpse werkplaats ontstond, ook al zijn er aanwijzingen voor een 
Brugse opdrachtgever106. Opvallend detail: de havenkraan lijkt eerder op het 
Brugse exemplaar gebaseerd dan op het Antwerpse107. De buitenzijde van 
de twee stichterluiken toont een moraliserend tafereel van de 
Gierigaard/geldwisselaar en de Dood. Deze enigmatische compositie werd 
duidelijk geïnspireerd door de genretaferelen op de Antwerpse kunstmarkt. 
Het betreft een kruisbestuiving van de taferelen met de geldwisselaar (door 
o.m. Quinten Metsijs) en het meer traditionele memento mori - thema.  
 
1.4.3. De impact van een Antwerpse ‘koopliedenmentaliteit’ of een 
nieuwe tijdsgeest? 
 
Bovenstaand overzicht geeft maar een greep uit het stijgende aantal 
zestiende-eeuwse schilderkunstige representaties van de economische 
dimensie van de stad. Vaak trachtten deze voorstellingen de tijdgenoot een 
negatieve spiegel voor te houden en hem te waarschuwen voor de gevaren 
van een onbeheerst en zelfingenomen handeldrijven. Even vaak toonden ze 
ook de positieve effecten van de commerciële wasdom van de stad, op 
voorwaarde tenminste dat deze op een eerlijke en gecontroleerde manier 
verliep. Wellicht de mooiste illustratie hiervan is het tafereel van de Bossche 
lakenmarkt omstreeks 1530 (afb. 62). De aanwezigheid van de Heilige 
Franciscus herinnerde de tijdgenoot eraan dat de lakennijverheid ook haar 
verdienste had in de deugd van het kleden der zieken en armen. 
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Finaal rijst de vraag of de gewijzigde attitude van de Nederlandse 
schilderkunst ten opzichte van de stedelijke economie verband hield met de 
steile opkomst van Antwerpen als een nieuw commercieel en artistiek 
centrum, de aldaar florerende koopmansmentaliteit en de daaropvolgende 
diffusie van nieuwe genres naar een ruimere regio. Of moeten we spreken 
van een veel breder sporende mentaliteitsverandering of meer zelfs: van een 
nieuwe ‘tijdsgeest’? Wellicht is er van beide iets aan. Het is in ieder geval 
indicatief dat de nieuwe artistieke dageraad voor het eerst aanbrak in 
Antwerpen. Het illustreert hoe de Scheldestad de culturele voorhoederol van 
Brugge had overgenomen. Zowel de grotere flexibiliteit van de markt – de 
kunstmarkt in het bijzonder – als de vindingrijkheid van de kosmopolitische 
Scheldestad om de uitwassen van het handelskapitalisme van antwoord te 
dienen, mondden er in de vroege zestiende eeuw uit in een dynamischer en 
frissere gedachtegang en culturele productie. Er werd meer dan elders buiten 
de lijnen van vastgeroeste voorstellingswijzen gekleurd. Daarenboven 
verschilde de sociaal-politieke structuur van de stad sterk van de meeste 
andere grote steden in Vlaanderen en Brabant. De magistraat werd tot diep 
in de zestiende eeuw gemonopoliseerd door een aantal patricische families 
die zich doorgaans weinig rechtstreeks met handel inlieten. Hoewel 
kapitaalkrachtiger dan het patriciaat, bleef de mercantiele elite van de stad 
grotendeels verstoken van de bestuurlijke macht of drong ze althans niet aan 
op politieke participatie. De twee elites bestonden betrekkelijk los van 
elkaar. Onderlinge huwelijken waren schaars en beide groepen vertoonden 
een uiteenlopende attitude en materiële cultuur. Uiteraard wisten de meer 
vooraanstaande kooplieden de wethouders wel te beïnvloeden en waren 
informele contacten legio. Er floreerde dus in Antwerpen een commerciële 
elite die gefocust bleef op het handeldrijven en daar niet aan verzaakte met 
het oog op een ‘statussprong’108. Hugo Soly toonde aan hoe deze vrij 
homogene groep in de loop van de zestiende eeuw een eigen 
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klassebewustzijn ontwikkelde en een bourgeois-ideaal cultiveerde109. Het is 
onder meer aan deze groep dat de kunstmarkt tal van nieuwe genretaferelen 
wist te slijten. Het contrast is groot met de doorgedreven aristocratisering en 
nobilitering die Brugge in de loop van de vijftiende eeuw onderging110. Veel 
meer dan in Antwerpen was hier sprake van een ‘trahison de la 
bourgeoisie’. De hoge permeabiliteit van het politiek bestel voor de 
mercantiele elite en de prominente aanwezigheid van het Bourgondische hof 
zorgden ervoor dat vele succesvolle Brugse ondernemers de lokroep van een 
adellijke levensstijl niet weerstonden.    
Toch waren er rond de eeuwwisseling veranderingen op til die de oevers van 
de Schelde overstegen. De verhouding tussen het religieuze en de wereld 
verschoof, zowel op individueel niveau (in de richting van een meer 
persoonlijk geëngageerde ethiek), als op het collectieve (zoals een verdere 
‘onttovering’ van het handeldrijven). Het economisch denken werd 
losgeweekt van de oude sociale idealen van universele broederschap en 
collectieve verantwoordelijkheid111. Invloedrijke pleitbezorgers van de 
nieuwe modus vivendi tussen religie en wereld waren de humanisten van het 
Noorden, zoals Desiderius Erasmus en Juan Luis Vives112. Deze beweging 
liet zich niet vastpinnen op één stad, maar zorgde in de gehele Nederlanden 
voor een kentering. Door omstandigheden was Antwerpen de gevoeligste 
barometer van een veranderend klimaat. 
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2. De bedrijvige stad in de miniatuurkunst 
 
Ook andere media van de laatmiddeleeuwse beeldcultuur geven blijk van 
een heel uiteenlopende appreciatie van de economische dimensie van de 
stedelijke ruimte. In het merendeel van de miniaturen en wandtapijten 
verwijst niets naar de handelsfunctie van de stad. Ze hebben zelden oog 
voor de dagelijkse activiteiten die zich tussen de stedelijke gebouwen, op 
straat en op het plein, afspelen. De stad vormt er het decor of de tribune 
voor religieuze, historische of mythologische voorstellingen (cf. hoofdstuk 
IV). 
Toch zijn er enkele types van manuscripten waarin er in de loop van de 
vijftiende eeuw sporadisch beelden van de economische bedrijvigheid in de 
stad werden opgenomen. Met name de calendaria van de getijdenboeken 
ontwikkelden een sterke traditie om de maanden aan de hand van 
seizoensgebonden karweien in de stad en op het platteland voor te stellen. 
De maanden in de Très Riches Heures du Duc de Berry (ca. 1410) beperken 
zich nog tot een ‘heerlijk platteland’, waar boeren in de schaduw van het 
plaatselijke kasteel wroeten, terwijl de adel op valkenjacht gaat. Tegen het 
eind van de vijftiende eeuw en vooral tijdens de eerste decennia van de 
zestiende eeuw komt in de calendaria een zeer rijke iconografie van het 
leven in de stad tot opbloei, weliswaar steeds in combinatie met landbouw-, 
wijnbouw- en jachtscènes. Allerlei maandgebonden activiteiten in de stad 
worden met een subtiel gevoel voor colour locale vastgelegd: het 
binnenhalen van het graan en hooi, het stokkeren van brandhout voor de 
winter, het verkopen van appelen en vlees,  het slachten van het vee. Ook 
niet-commerciële activiteiten komen in beeld, zoals jonkers die in de 
meimaand hun dame het hof maken, of schaatspret op de dichtgevroren 
kanalen. Vele van deze taferelen hebben een hoog ‘Breugheliaans’ gehalte. 
Bekende voorbeelden zijn het Da Costa-getijdenboek (Simon Bening, ca. 
1515; afb. 93), het Durrieu-getijdenboek (anoniem Brugs meester, begin 16e 




ca. 1520; afb. 94)113. Dergelijke hoogstaande handschriften werden door het 
hof, de adel en de stedelijke aristocratie doorgaans op de open markt 
aangekocht. Over de precieze origine en toedracht van dit type miniaturen 
bestaat nog veel onduidelijkheid. Wellicht speelde een commercialisering 
van de kunstmarkt een rol in de ontwikkeling van dit type calendaria.  
Opmerkelijk genoeg vinden we de meest uitgesproken allusies op de 
economische dimensie van de stedelijke ruimte terug in vorstelijke 
miniaturen. Deze pasten ontegensprekelijk in het discours van de 
voorbeeldige vorst die de samenleving harmoniseerde en voor orde en 
voorspoed zorgde. De presentatieminiatuur van de Conquestes et croniques 
de Charlemaine (Jean Tavernier, ca. 1460) is een van de sterkste expressies 
van deze vorstelijke ideologie: het goed bestuur van de hertog, 
gemodelleerd naar het voorbeeld van Karel de Grote, straalt er af op de 
stedelijke economie. In en voor de poort van de hertogelijke residentie 
floreert de handel (afb. 91)114. Stad en hof bestaan naast elkaar in een 
perfecte symbiose. Ook in de presentatieminiatuur van Johannes Vico’s 
Wereldgeschiedenis (na 1493) schuilt dezelfde gedachte: achter de 
pronkerige residentie van Filips de Schone strekt zich een wijds panorama 
uit, dat alludeert op de maritieme handel die de hertogelijke bezittingen aan 
de Noordzee zo welvarend maakten (afb. 92)115. Daarenboven speelde de 
stad vanuit het standpunt van de vorst ook een cruciale rol als draaischrijf 
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van luxegoederen. De vorst ‘shopte’ naar hartenlust in steden als Brugge, op 
zoek naar allerlei kostbaarheden en artikelen met een hoge toegevoegde 
waarde, waaronder ook verluchte handschriften116. 
Het is duidelijk dat de miniatuurkunst het facet van de stad als handels- en 
productieruimte op een veel gevarieerder manier bespeelde dan de 
paneelschilderkunst. Dit is des te meer een reden om dit aspect van deze 
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DE STAD IS EEN SCHOUWTONEEL: 
DE MONUMENTALE DIMENSIE VAN DE RUIMTE 
 
« L’espace social, celui d’une pratique spatiale, celui des rapports sociaux de production 
[…] cet espace se condense dans l’espace monumental […] Ainsi chaque espace 




Het vorige hoofdstuk toonde aan dat in de Vlaamse schilderkunst van de late 
vijftiende eeuw de adem van de stad stokte. Het snapshot van de 
alledaagsheid werd ingeruild voor een daguerreotype waaruit alle 
vluchtigheid is weggegomd. Wat restte is een stad waarin al het stof der 
naarstigheid is gaan liggen. Verstild. Een stadsgezicht, herleid tot datgene dat 
boven het maaivlak van de stedelijke alledaagsheid uitsteekt, datgene dat de 
waan van de dag overstijgt, dat meer duurzame – zelfs eeuwige – proporties 
aanneemt.  
Meer dan het leven in de stad kwam nu de fysieke component van de 
stedelijke ruimte centraal te staan. De focus verplaatste zich gedeeltelijk van 
de stadsbewoners en -bezoekers naar het architecturale volume van de stad. 
Er voltrok zich een monumentalisering, die gestalte gaf aan een theatrale 
ruimte waarin de gebouwen de voornaamste acteurs werden. Zoals reeds 
aangestipt, was deze ontwikkeling in de vijftiende-eeuwse Vlaamse kunst 
niet absoluut, maar wel substantieel2. De alternatieve voorstellingswijze van 
de stad die de schilderkunst van de tweede helft van de 15e eeuw ging 
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domineren, brak op diverse punten met deze van de voorafgaande generatie. 
Toch betrof het geen zuivere innovatie: tot op zekere hoogte was deze 
nieuwe representatiemodus zelfs archaïserend, aangezien deze gedeeltelijk 
terugreep naar de architectonische reductie eigen aan de Pre-eyckiaanse 
schilderkunst en de meer traditionele miniatuur- en tapijtkunst3.  
Centraal in dit hoofdstuk staat de picturale voorstelling van de stedelijke 
ruimte en architectuur als podium en/of decor. We trekken daarbij de 
parallel met hoe de stad ook in werkelijkheid als een heus schouwtoneel 
functioneerde. Op zoek naar zelfdefiniëring en affirmatie benutten diverse 
geledingen van de stedelijke gemeenschap op inventieve wijze de publieke 
ruimte als podium voor tal van geritualiseerde, vaak sterk gedramatiseerde 
handelingen4. De theatrale ruimte van de stad was dus hoogst ideologisch. 
 
 
1. De stad als monumentale ruimte 
 
De eerder geschetste ‘verstening’ van de afgebeelde stad impliceerde niet 
dat de gerepresenteerde stedelijke ruimte tot een louter recipiënt, een 
betekenisloze container werd herleid. Henri Lefebvre heeft een cruciale rol 
gespeeld in het inzicht dat ruimte niet louter fysiek of tastbaar is, maar 
evenzeer iets ideologisch. Volgens Lefebvre verenigen de drie door hem 
onderscheiden dimensies van ruimtelijkheid zich in de espace monumental. 
De wisselwerking tussen de (zintuiglijk) gepercipieerde ruimte, de 
geconcipieerde ruimte (in o.m. bouwplannen, schilderijen,…) en de beleefde 
ruimte (waar de symbolische dimensie in rekenschap wordt genomen) komt 
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er ten volle tot uiting. Op het snijpunt van deze drie dimensies nemen 
sommige bouwwerken monumentale proporties aan. Zij vormen de 
ankerpunten van de ruimtelijke textuur van bijvoorbeeld de stad, waaraan de 
onderliggende sociale structuur wordt opgehangen. Lefebvre haalt het 
voorbeeld aan van een middeleeuwse kathedraal. Door de semiotische 
processen van metonymie (zoals het extrapoleren vanuit een deel naar het 
geheel) en metafoor (het associëren met iets gelijkaardigs) wordt een 
bouwwerk met betekenissen beladen en muteert het tot een duurzaam 
monument. Lefebvre stelt dat de monumentale ruimte een omfloerst vertoog 
uitdraagt en – vaak heimelijk – de maatschappelijke orde reproduceert5.  
De vermaarde semioticus Umberto Eco bestudeerde meer in detail hoe 
architectuur – in haar brede betekenis6 – als tekensysteem functioneert. 
Buiten haar functionele waarde beschouwde Eco architectuur ook als een 
vorm van communicatie. Hij schreef architectuur een ‘primaire functie’ en 
een nevengeschikt complex van ‘secondaire functies’ toe. De primaire 
functie komt overeen met de denotatie, de utilitas of gebruiksfunctie van het 
gebouw. Met de secondaire functies worden de diverse connotaties die aan 
de architectuur kleven bedoeld, m.a.w. de symbolische betekenis van het 
architecturale object. Deze kan vaak aan de hand van bijkomstige tekens in 
de verf worden gezet. Zo kunnen kunstwerken (beeldhouwwerk, heraldische 
decoraties, schilderijen), meubilair en architecturale bijzonderheden (bv. een 
specifiek grondplan, kantelen) de achterliggende ideologie van een 
bouwwerk onderschragen. Een gebouw communiceert dan niet enkel zijn 
eigen gebruiksfunctie, het draagt daarenboven een ruimer religieus of 
sociaal discours uit. Eco beklemtoonde evenwel de intrinsieke polysemie 
van architectuur: een artefact ontwikkelt meerdere (primaire en secondaire) 
functies of betekenissen. Net als de gebruikswaarde kan ook de symbolische 
betekenis van architectuur in de loop der tijd wijzigen of worden aangevuld. 
In sommige gevallen kan een dominerende (‘hegemonische’) betekenis door 
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 Lefebvre, H., La Production de l’Espace, pp. 253-260 (III.14-17). 
6
 Dat kan gaan van stedenbouw, het design van dagdagelijkse gebruiksvoorwerpen, tot 




een conflicterende betekenis worden ‘gekaapt’7. Een treffende illustratie van 
zo’n betekenisverschuiving is het lotgeval van het Luikse perron (een 
natuurstenen zuil met daarop een pijnappel met een kruis). Aanvankelijk een 
symbool van de prinsbisschoppelijke rechtsmacht, gaf dit monument al 
gauw uitdrukking aan de stedelijke identiteit en zelfbeschikking (het siert tot 
op vandaag het Luikse wapen). Met de verwoesting van de stad door Karel 
de Stoute in 1468 werd het perron echter van zijn sokkel gehaald en op het 
Brugse beursplein opgesteld. Hiermee werd het symbool van de stedelijke 
autonomie abrupt een symbool van vorstelijke onderdrukking en een 
bijtende waarschuwing voor diegenen die de hertogelijke almacht wilden 
uitdagen8.   
 
Het monumentale ruimtelijke kader van de middeleeuwse stad bestond uit 
allerhande, vaak imposante gebedshuizen, publieke wereldlijke bouwwerken 
(zoals belfort, hallen en stadhuis), private constructies (stadspaleizen, 
gildehuizen), en uiteraard de stadsmuren en –poorten. Dit vormde het 
architecturale raamwerk van talloze ‘performances’. Rituele handelingen 
(zoals processies, Blijde Intredes, steekspelen,…) onttrokken een deel van 
hun symbolische betekenis aan de bouwwerken of de plaatsen waar of in 
wier nabijheid ze werden opgevoerd. Andersom konden deze ceremonies op 
hun beurt betekenissen aan deze ruimtes toevoegen en hun symbolische 
lading versterken. Ook picturale stadsgezichten recupereerden en 
versterkten op hun beurt de tekenwaarde van stedelijke monumenten of 
architecturale ensembles. Op die manier konden stadsgezichten een 
maatschappelijk of religieus ideaalbeeld, een politieke ondertoon of een 
identiteitsbepalende sociale topografie verbreiden. Deze drie aspecten 
worden in dit hoofdstuk verder uitgediept.  
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 ECO, U., ‘Function and Sign : Semiotics of Architecture’, in : GOTTDIENER, M., 
BOKLUND-LAGOPOULOU, K., LAGOPOULOS, A. (ed.), Semiotics (vol. III), London, 2003, pp. 
241-290, vooral 242-256. Het bewuste artikel werd voor het eerst in 1973 gepubliceerd. 
8
 BOONE, M., ‘Destroying and Reconstructing the City. The Inculcation and Arrogation of 
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2. De stad als religieus theater: Simultanbilder 
 
Een reeks (vooral Brugse en Brusselse) schilderijen uit de laatste drie 
decennia van de vijftiende eeuw getuigen als geen ander van de ‘lediging’ 
van het picturale stadsgezicht. Het betreft de zogenaamde Simultanbilder, 
die we reeds in Hoofdstuk I hebben besproken. Deze soort compositie 
reduceert de stadsbewoners – indien aanwezig – tot toeschouwers van het 
religieuze narratief, waarvan de episodes zich in de geïsoleerde 
architecturale compartimenten van het stadslandschap voltrekken. In de 
meeste Simultanbilder, waarvan Memlings Turijnse Passie (afb. 9) een van 
de bekendste is, wordt de stad herleid tot een devotionele poppenkast.  
 
De Simultanbilder vertonen een sterke vormelijke en functionele 
verwantschap met de talloze religieuze schouwspelen en processies die op 
gevestigde tijdstippen de stedelijke ruimte als decor gebruikten. Zo lijkt de 
ingenieuze ruimtelijke syntaxis van Memlings Turijnse Passie te zijn geënt 
op het passiespel dat tijdens de jaarlijkse Bloedprocessie de Brugse publieke 
ruimte inpalmde. Vanaf de late veertiende eeuw werd de ommegang van het 
Heilige Bloed vergezeld door een aantal Bijbelse dramastukjes die in de 
straten en op de pleinen van Brugge werden opgevoerd9. Memling slaagde 
er wonderwel in de pseudo-architectuur van de passiespelen te doen 
samenklitten tot een heuse stad. Dat de Brugse schilders dicht betrokken 
waren bij het dramatiseren van de Bloedprocessie blijkt uit de vaststelling 
dat de Sint-Lucasgilde vanaf 1445 tot de vroege zestiende eeuw de 
decorbouw en decoratie van de spelen superviseerde10. De affiniteit van de 
Simultanbilder met het gedramatiseerde stadsplein blijkt ook duidelijk uit 
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 TROWBRIDGE, M., ‘Jerusalem Transposed. A Fifteenth-Century Panel for the Bruges 
Market’, in: Journal of Historians of Netherlandish Art, I, 1, 2009, p. 3 (e-journal).  
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enkele (vooral zestiende-eeuwse) plattegronden van passiespelen (afb. 63)11. 
In sommige steden werden de cruciale scènes uit het Lijden van Christen 
zelfs permanent ruimtelijk verankerd in een soort ‘passietopografie’. Dit kon 
gebeuren via het plaatsen van permanente sculpturen van bijvoorbeeld de 
Ecce Homo of Christus op de koude steen, ofwel via een specifieke 
plaatsnaamgeving12.   
Bij een welbepaald schouwspel dat de Bloedprocessie opsmukte, wordt de 
link met de Turijnse Passie heel tastbaar. De Brugse stadsrekeningen maken 
immers zeer regelmatig gewag (tussen 1399 en 1434 zelfs jaarlijks) van een 
toneeldecor van de ‘stede van Jherusalem’13. In 1432 liet het stadsbestuur 
van Aalst een nabootsing van de Brugse maquette vervaardigen. De 
Aalsterse stadrekeningen laten er geen twijfel over bestaan dat in de 
Jeruzalem-‘praalwagen’ diverse passietaferelen werden uitgebeeld14.  
Voor verscheidene eponieme werken van noodnaammeesters kan een 
vergelijkbare parallel worden getrokken met de talrijke mirakelspelen die op 
de straten en pleinen van de stad gestalte gaven aan het wonderbaarlijke 
leven van een populaire heilige15.  
Ook wat deze devotionele kernfunctie betreft, is de verwantschap met de 
religieuze schouwspelen groot. Het dramatiseren van de Via Sacra richtte 
zich in toenemende mate op het substitueren van de pelgrimservaring. Het 
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 Over deze stage plans, zie: NAGLER, A.M., The Medieval Religious Stage. Shapes and 
Phantoms, New Haven/London, 1976, pp. 29-54. Nagler bespreekt ook de 
ontwerptekeningen van  een reeks (verloren/ nooit uitgevoerde) wandtapijten in Reims. 
Deze Simultanbilder – die sterk doen denken aan die van de Vlaamse noodnaammeesters – 
verbeelden de Vengeance de Notre Seigneur, een mysteriespel dat in 1531in Reims werd 
opgevoerd (pp. 82-88). 
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 MEKKING, A., ZIJLSTRA, M., ‘Het Utrechtse ‘Hanengeschrei’: burengerucht of passie-
topografie?’, in: Madoc, 1998, pp. 25-31. 
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 In 1463 werd deze gigantische constructie door de schilders Petrus Christus en Pieter 
Nachtegale opgeknapt (MARTENS, M.P.J., ‘Petrus Christus: een culturele biografie’, in: 
AINSWORTH, M.W., MARTENS, M.P.J., Petrus Christus, New York,/Gent, 1994,  pp. 16-17).  
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 TROWBRIDGE, M., ‘Jerusalem Transposed’, pp. 3-4 (noten 31-35). Deze auteur werkt 
momenteel aan een monografie over kunst en theater in het laatmiddeleeuwse Brugge 
(uitgever: Brepols), waarin hij de link tussen de ‘stede van Jherusalem’ en Memlings 
Passie-panorama verder uitdiept.  
15
 De Franse schilder Jean Fouquet maakte een schitterende miniatuur van zo’n mirakelspel 
(het martelaarschap van St-Apollonia) in Les Heures d’Etienne Chevalier (ca. 1452-1460, 




aantal aflaten dat verkregen kon worden met het devoot aanschouwen van 
de processie met bijhorende passie- of mirakelspelen werd in de late 
middeleeuwen ettelijke malen uitgebreid16. De geschilderde ‘spirituele 
maquettes’ beoogden eenzelfde effect, zij het dan in een meer besloten 
sfeer.   
Dat deze panelen gebruikt werden ter ondersteuning van een ‘virtuele 
pelgrimstocht’ verklaart ook de geringe herkenbaarheid van het stadsbeeld 
in dit type afbeeldingen. De tableaux vivants werden geïsoleerd en in een 
compleet fictief stedelijke decor geplaatst. Memling gebruikte variaties in 
bouwstijl om de verscheidene geografische locaties te karakteriseren. In de 
Turijnse Passie wordt Bethlehem voorgesteld aan de hand van leem- en 
vakwerk, Jeruzalem met fantastische, exotische vormen (koepels, 
rondbogen) en Emmaüs als een ‘Vlaams’ stadje. Eenzelfde stereotypering 
komt terug in het Ursulaschrijn (1489, Sint-Janshospitaal)17. Ook in 
anonieme werken zoals de Legende van Sint-Catherina worden de 
gedramatiseerde episodes van het heiligenleven grotendeels aan een voor de 
tijdgenoot herkenbaar ruimtelijk kader onttrokken.      
Tot op zekere hoogte lijkt dit ook het geval te zijn geweest met het religieus 
theater dat processies als die van het Heilig Bloed vergezelde. Slechts per 
uitzondering maakten de theaterstukjes echt actief gebruik van het 
monumentale kader van de stad, dat veeleer als tribune voor het schouwspel 
diende. De meeste tableaux vivants vormden op zichzelf staande 
constructies die op stellages stonden opgesteld of die door de straten werden 
gesleept18. Toch mogen we niet uit het oog verliezen dat de theaterstukjes 
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 TROWBRIDGE, M., ‘Jeruselam Transposed’, p. 6 (noot 55). Er bestond ook een ‘literair’ 
equivalent onder de vorm van pelgrimsgidsen (bijvoorbeeld: RUDY, K., ‘A Guide to Mental 
Pilgrimage: Paris, Bibliothèque de l’Arsenal ms.212’, in: Zeitschrift für Geschichte, LXIII, 
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 Keulen wordt hier als een gotische stad aan de hand van enkele herkenbare gebouwen 
voorgesteld, terwijl Rome gekarakteriseerd wordt door italianiserende bouwstijl.  
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 RAMAKERS, B.A.M., Spelen en Figuren. Toneelkunst en processiecultuur in Oudenaarde 
tussen Middeleeuwen en Moderne Tijd, Amsterdam, 1996, p. 172. Het goed 
gedocumenteerde Passiespel op de Grote Markt van Bergen (Henegouwen, 1501) lijkt 
actief gebruik te hebben gemaakt van enkele huizen die aan het plein gelegen waren. Zo 
werd het mansion met het Paradijs in het Maison d’Allemaigne ondergebracht. De meeste 




deel uitmaakten van een ruimere processiecultuur, gefixeerd op de rituele 
beweging in en rond de stad. Recent onderzoek van ondermeer Thomas 
Boogaart beklemtoont de centrale positie van het stadslandschap als frame 
voor de rituele actie en als ‘condensator’ van multiple betekenislagen. De 
stad in zijn geheel vormde een permanente en betekenisvolle backdrop en 
fungeerde als een gemeenschappelijk referentiepunt. Het landschap 
medieerde bij het proces van betekenisvorming tussen de persoonlijke 
perceptie van de ruimte (een geïndividualiseerd netwerk van plaatsen tijdens 
de alledaagse, ‘profane tijd’) en de sterk gegeneraliseerde, 
gemeenschappelijke morele principes die de processie wou uitdragen. Zo 
kregen de opeenvolgende onderdelen van de stedelijke habitat, die door de 
ommegang werden aangedaan, en waaraan een veelheid van persoonlijke 
connotaties en routines kleefden, in de schaduw van het centrale belfort19 
een meer algemene, universele betekenis20. Boogaart wijst daarenboven op 
de gelaagdheid van die betekenis. Zo diende de fixatie van de ommegang op 
enkele stedelijke landmarks en marktpleinen wellicht ook om de 
gelijktijdige jaarmarkt (Meifoor) bij een breder publiek te adverteren21.   
 
Hier botst de verwantschap tussen de schilderijen van Memling en de kleine 
meesters enerzijds en de religieuze toneelkunst en processiecultuur 
anderzijds op zijn limieten. De schilderijen verankerden de episodes van het 
                                                                                                                            
The Theatre in the Middle Ages. Western European Stage Conditions, c.800-1576, 
Cambridge, 1978, pp. 138-140) . 
19
 Dat evenwel tot het eind van de vijftiende eeuw zeker niet allesoverheersend boven de 
stedelijke ruimte uitstak, maar wel min of meer het geografisch middelpunt van de stad 
vormde, waarrond de processie cirkelde (zie BROWN, A., Civic Ceremony and Religion in 
Medieval Bruges, Cambridge, 2011, pp. 37-72). 
20
 “In Bruges the landscape appears to have functioned as a condensation symbol in which 
diverse subjective experiences could be lodged and associated with objectified moral 
principles” (BOOGAART II, T.,’Our Saviour’s Blood: Procession and Community in Late 
Medieval Bruges’, in: ASHLEY, K., HÜSKEN, W. (ed.), Moving Subjects. Processional 
Performance in the Middle Ages and the Renaissance, Amsterdam/Atlanta, 2001, p. 94, zie 
ook pp. 43, 90-92).  
21BOOGAART II, Th., ‘Our Saviour’s Blood’, p. 85. Ook tijdens Blijde Intredes of het 
Brusselse Sneeuwpoppenfestival werd uitgebreid gealludeerd op het monumentale kader 
van de stad (PLEIJ, H., De Sneeuwpoppen van 1511. Literatuur en stadscultuur tussen 




passie- of heiligenverhaal in een tijdloos, fictief en ‘maatschappelijk steriel’ 
decor. De compositie werd herleid tot de devotionele essentie, met enkel de 
opdrachtgever die van op een afstand de ‘ommegang’ van het verhaal gade 
slaat. De afgebeelde ‘staties’ werden met behulp van het schilderij hoogst 
persoonlijk beleefd en niet als collectief ritueel dat aan de stedelijke 
gemeenschap als geheel bouwde. De band met de eigen stedelijke omgeving 
werd daarmee grotendeels doorgeknipt. 
In tegenstelling tot de laatvijftiende-eeuwse Simultanbilder slaagt de 
Antwerpse meester Gillis Mostaert enkele decennia later er wél in de 
complexe verhouding tussen ritueel drama en de ‘werkelijk geleefde ruimte’ 
van de stad te capteren. Zijn voorstelling van een passietafereel (Ecce 
Homo, ca. 1560; afb. 64) weet treffend de gelaagdheid van de stedelijke 
publieke ruimte, i.c. het marktplein, te vatten. Mostaert laat hierbij de 
grenzen tussen representatie en realiteit vervagen. Hij situeert de episode op 
het bordes van het oude Antwerpse schepenhuis, terwijl zich op het plein 
Antwerpse burgers mengen met ‘exotische’ figuren. Hoewel het valt te 
betwijfelen of het schepenhuis daadwerkelijk als podium voor een dergelijk 
passiespel heeft gediend, maakt deze voorstelling duidelijk hoe het 
monumentale kader van de stad kon bijdragen tot de morele betekenis van 
het religieus drama (en andersom). Het schepenhuis staat symbool voor de 
stedelijke rechtspraak en vormt dus een eigentijdse tegenhanger van het 
paleis van Pilatus. Op deze manier herinnert Mostaerts compositie 
ondermeer aan het gevaar van het verkeerd oordelen (naar analogie met 
Pilatus). Deze waarschuwing is niet enkel bedoeld voor de stadsmagistraat, 
maar ook voor de consument op de markt. Elisabeth Honig ziet in de 
Antwerpse Ecce Homo-schilderijen een accumulatie van de uiteenlopende 
sociale en visuele ervaringen die het marktplein bij de tijdgenoot opriep22. 
Ze verbeelden de polyvalentie van de stedelijk ruimte23. Naast een plaats 
                                                 
22
 HONIG, E., Painting and the Market, pp. 66-72.  
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 F.-J. Arlinghaus heeft het liever over een ‘integrale ruimteopvatting’, i.p.v. een 
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van handeldrijven, functioneert het marktplein als podium voor ceremonieën 
en religieus drama, alsook als een arena voor rechtspraak, sociale contacten 
en politieke statements24. In de volgende paragraaf wordt dit laatste aspect 
van de ruimte verder uitgediept. We besteden daarbij aandacht aan hoe de 
(monumentale) architectuur de stedelijke samenleving houvast bood als 
referentiekader voor de collectieve identiteit en de vigerende 
machtsstructuren.      
 
 
3. De stad als socio-politieke arena 
 
De stedelijke ruimte ontwikkelde zich doorheen de middeleeuwen niet 
uitsluitend volgens een pragmatisch-economische logica, zoals die lange tijd 
door de historiografie in de traditie van Henri Pirenne werd verabsoluteerd. 
Hoewel economische bedrijvigheid ongetwijfeld een prime mover van de 
stadsuitleg was, stippen onderzoekers als Marc Boone aan dat het gebruik 
en de manipulatie van de stedelijke ruimte sterk onderhevig was aan de 
effecten van haar politieke dimensie. Het monumentale kader van de stad 
deed dienst als (rituele) ‘onderhandelingsruimte’, waar interne twisten 
werden beslecht, en waar het vorstelijk centralisme en stedelijk 
particularisme met elkaar in dialoog traden en al dan niet werden 
verzoend25. De stad werd daartoe soms actief ‘geënsceneerd’. Zo ruimden in 
het dertiende-eeuwse Gent en Rijsel woonhuizen plaats voor respectievelijk 
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 Een mooie analyse van de multifunctionaliteit van het middeleeuwse marktplein is: 
STABEL, P., ‘The Market-Place and Civic Identity in Late Medieval Flanders’, in: BOONE, 
M., STABEL, P. (ed.), Shaping Urban Identity in Late Medieval Europe, Leuven/Apeldoorn, 
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 BOONE, M., ‘Urban Space and Political Conflict in Late Medieval Flanders’, in: Journal 
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de Vrijdagsmarkt en de Grande Place26. Deze nieuw gecreëerde open 
ruimtes dienden als paradeplaats en als forum voor manifestaties en 
processies (naast de primaire marktfunctie). De gepolitiseerde stedelijke 
ruimte werd gemarkeerd met een groeiend aantal symbolische bouwwerken, 
zoals belfort, schepenhuis, gildehuizen, stadspaleizen, 
waterputten/fonteinen, stadsmuren en –poorten. Deze points chauds27 van 
de ruimtelijke textuur van de stad bekleedden een centrale positie in het 
stedelijke identiteitsbesef en de picturale uiting ervan.  
 
3.1. De brandpunten van de stedelijke monumentaliteit 
 
3.1.1.  Het belfort 
 
In onze historische verbeelding vormt het belfort de ultieme architecturale 
expressie van de stedelijke commune. Deze stedelijke klokkentorens, die 
vaak een geheel vormen met de lakenhalle, typeerden de Noord-Franse, 
Vlaamse en Henegouwse stadscentra. In de Brabantse bronnen bleef de 
betekenis van ‘belfort’ veelal beperkt tot ‘klokkenstoel’. Het herbergen van 
de klok was inderdaad de primaire functie van de belforttoren, waaraan deze 
een groot deel van zijn symboolwaarde dankte. De (ban)klok was immers de 
stem van het gezag. Zij riep de stad te wapen, ritmeerde de arbeidstijd, 
ondersteunde de uitoefening van de rechtsmacht en stelde de vorst in staat 
ritueel bezit te nemen van de stad. De symbolische repressie van een 
opstandige stad behelsde vaak het demonteren van de klok uit de 
belforttoren. Daarnaast bevatte de toren niet zelden de stadskas, de 
privilegies, het stadsarchief of een gevangenis. Raymond Van Uytven 
nuanceert evenwel de gangbare appreciatie van het belfort als een van de 
krachtigste symbolen van de stedelijke autonomie en als tegenpool van de 
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27
 LE GOFF, J., ‘Ville’, in : LE GOFF, J., SCHMITT, J.-Cl., Dictionnaire raisonné de 
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vorstelijke dominantie. De romantische en liberaal-patriottische 
geschiedschrijving van het jonge België blies de signaalfunctie van het 
belfort als belichaming van de aloude burgerlijke vrijheden aanzienlijk op. 
Van Uytven beklemtoont echter dat het belfort zeker niet als een 
ondubbelzinnig embleem van het particularisme van de ‘gezworen 
commune’ kan doorgaan. Dot blijkt ondermeer uit de schaarste aan picturale 
voorstellingen ervan (cf. infra). In diverse (Noord-Franse) steden vond de 
toren zijn oorsprong in de vorstelijke of burggrafelijke donjon, wat blijkt uit 
het vierkant grondplan en de uitspringende hoektorens. Ook de ornamentiek 
en heraldiek van het belfort putten hoofdzakelijk uit een traditioneel-adellijk 
of vorstelijk register28. Men mag daarbij niet vergeten dat het decoratief 
programma van de openbare bouwwerken in essentie door de stedelijke 
oligarchie werd gedicteerd.  
Dat alles neemt niet weg dat het belfort een bijzonder sterke – zij het 
meervoudige – tekenwaarde bezat. De toren getuigde van de stedelijke 
schizofrenie: trots op haar eigenheid en ‘vrijheid’, besefte de stad dat ze zich 
hier enkel kon op beroemen bij gratie van de vorst. In Brugge (net als in 
vele andere plaatsen) flankeerde de halletoren de Grote Markt. Deze 
publieke ruimte vormde het politieke hart van de stad. Er werden 
verordeningen afgeroepen, steekspelen georganiseerd en misdadigers te 
pronken gesteld of geëxecuteerd. In tijden van opstand of van militaire 
expeditie verzamelden de ambachten zich op dit plein onder hun banieren. 
De Grote Markt (met belfort) vormde een tegenpool van het nabijgelegen 
Burgplein (met schepenhuis), dat veeleer de vorstelijke en kerkelijke macht 
belichaamde. Hoezeer de symbolische lading van deze plaatsen een rol 
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speelde, blijkt uit de bijzondere wetshernieuwing van februari 1488, toen de 
stad in opstand was gekomen tegen Maximiliaan van Oostenrijk. Niet 
toevallig werden de ‘revolutionaire’ schepenen op de Grote Markt 
ingezworen en niet – zoals gebruikelijk – voor het stadhuis29. Maximiliaan 
Martens verwees naar de Blijde Intrede van Karel de Stoute (1468) om de 
propagandawaarde van de halletoren te illustreren. De Brugse rederijker 
Antoon de Roovere had namelijk voor deze gelegenheid een tableau vivant 
laten opstellen aan de noordoostelijke hoek van het belfort, waar de 
Breidelstraat de Grote Markt met de Burg verbindt. Het betrof een 
allegorische voorstelling van het huwelijk tussen Karel de Stoute en de 
Engelse prinses Margaretha van York, en meer bepaald van de alliantie 
tussen Vlaanderen en Engeland. Het was geen toeval dat zo’n essentiële 
boodschap werd opgevoerd in visuele associatie met een van de krachtigste 
expressies van de stedelijke eigenwaarde, het belfort.  Net zo min was de 
opstelling nabij de Lakenhalle vrijblijvend: goede betrekkingen met 
Engeland (wolhandel) waren van levensbelang voor de Brugse 
lakennijverheid30. 
 
In weerwil van de centrale positie die het belfort – zowel geografisch als 
mentaal – in het stadsleven innam, bleef het aantal iconografische 
representaties van dit stedelijk icoon in de late middeleeuwen zeer beperkt. 
Zo wisten enkel de belforten van Ieper, Soissons en Doornik door te stoten 
tot het stadszegel (afb. 65). Een vereenvoudigde weergave van de imposante 
Ieperse lakenhalle en halletoren verluchtte het Keurboek van de Ieperse 
lakenwevers, dat helaas tijdens de Eerste Wereldoorlog verloren ging31. Het 
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Doornikse belfort pronkt ook op een wandtapijt met de legende van de 
Heilige Piatus (1404, Onze-Lieve-Vrouwekathedraal, Doornik), met als 
uitdrukkelijke functie het afgebeelde heiligenleven te linken aan de stad 
Doornik en het Onze-Lieve-Vrouwekapittel32. Opmerkelijk genoeg missen 
de geschilderde stadsgezichten van de Doornikse Flémalle-groep dan weer 
elke verwijzing naar de belforttoren (zelfs niet in een generische vorm). De 
kerkelijke klokkentoren primeert hier zonder meer op de wereldlijke variant. 
Deze vaststelling geldt voor het gros van de Zuid-Nederlandse 
schilderkunst, zeker vóór 1450. Op de keper beschouwd vormde het belfort 
geen vitaal onderdeel van de picturale representatie van de stad. Niettemin 
liet de centrale klokkentoren de stedelijke iconografie van enkele grote 
centra niet geheel onberoerd. 
In de Zuidelijke Nederlanden was op picturaal gebied de weerklank van de 
Brugse halletoren het grootst. Dit bouwwerk werd tijdens de laatste 
decennia van de vijftiende eeuw ettelijke keren op paneel vereeuwigd, met 
name in de Brugse torenlandschappen van de Meesters van Sint-Lucia en 
Sint-Ursula (cf. infra). Juist in deze periode werd de toren verscheidene 
malen verhoogd. Hoe sterk het Brugse belfort tot ver buiten de eigen 
stadsmuren tot de verbeelding sprak, blijkt uit de Affligem-retabel van de 
Meester van het Leven van Sint-Jozef (ca. 1495, KMSK, Brussel; afb. 66). 
Met zin voor collage combineerde deze Brusselse meester meermaals de 
Brugse halletoren met enkele Keulse monumenten. Ongetwijfeld de meest 
adembenemende voorstelling werd echter gemaakt door een Brugs 
miniaturist in de zogenaamde Breslauer-Froissart (1464, Staatsbibliothek 
SMPK, Berlijn; afb. 67). De miniatuur verbeeldt de Slag bij het 
Beverhoutsveld (1382). Voor de Gentpoort leveren de Gentenaren slag met 
de Bruggelingen. Tussen de voornaamste Brugse torens springt vooral het 
uitvergrote belfort, de waterhalle en het drukke marktplein in het oog. Deze 
focus op het politieke hart van de stad is allicht geen toevalligheid. De 
Excellente Kroniek van Vlaanderen beschrijft hoe de Gentenaren tegen de 
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avond wisten door te stoten naar de Grote Markt. De Gentse leider Filips 
van Artevelde vatte er post voor de halletoren, terwijl een deel van de 
Gentse milities in de omliggende straten oprukten. Enkele dagen later 
verzamelden de Gentse ambachten zich met hun vaandels op de Brugse 
markt en stelden er een nieuwe kapitein aan. De machtsovername was 
hiermee compleet33. 
Ook in Gent was het belfort een van de voornaamste wezenskenmerken van 
het stadslandschap. De torenspits met de vermaarde koperen draak, die 
volgens de overlevering in 1382 door de Gentenaren van de Brugse Sint-
Donaaskerk was gehaald, figureert in verscheidene vijftiende-eeuwse 
manuscripten als icoon voor de stad. De miniaturen van de Slag bij Gavere 
en de onderwerping van de Gentenaren (1453) in een handschrift dat in 
1458 bij een bezoek van de hertog werd aangeboden, maken de torenrij in 
de achtergrond herkenbaar aan de hand van een gulden draak in een zee van 
kruisen (Wenen, Österreichische Nationalbibliothek; afb. 68). Ook op een 
landkaart in een geïllustreerd exemplaar van de Cosmographia, gemaakt 
voor Rafaël de Marcatellis, abt van de Gentse Sint-Baafsabdij, onderscheidt 
de emblematische voorstelling van Gent zich van die van andere steden door 
de karakteristieke drakenwindvaan (1482, Brussel, KB Ms. 14887; afb. 69). 
De spilfunctie van het belfort komt haast letterlijk tot uitdrukking in een 
houtsnede met de Gentse skyline die in 1524 door Pieter de Keysere werd 
gedrukt. Pal in het midden van de voorstelling staat het belfort (aangeduid 
met ‘capitolium34’), als tegenhanger van de allegorische voorstelling van de 
Stadsmaagd (Gent, Universiteitsbibliotheek; afb. 70).  
De toren van het Brusselse stadhuis – strikt genomen geen belfort, maar met 
een vergelijkbare symboolwaarde – wist sporadisch een plaats te veroveren 
in het picturaal stadsgezicht. Een geïllustreerde initiaal uit een inventaris 
van de oorkonden van Brabant stelt Brussel voor aan de hand van de 
dubbele torens van de Sint-Goedelekerk, een stadspoort (Coudenbergpoort?) 
en pal daarachter de frêle toren van het stadhuis, bekroond door de 
                                                 
33
 DE HAAN, C., OOSTERMAN, J. (ed.), Is Brugge groot?, Amsterdam, 1996, pp. 16-17. 
34
 De term ‘capitolium’ komt in de Latijnse stadsrekeningen van Brugge (1280/81 en 
1287/88) voor als synoniem van het Middelfranse ‘belafroid’ (Van Uytven, R.,’Flämische 




aartsengel Michaël (2e helft 15e eeuw, Brussel, ARA; afb. 71)35. Dat ook de 
spits van het Brussels stadhuis een ijkpunt vormde in de theatrale ruimte van 
de stad, blijkt uit een verlucht manuscript dat de Blijde Intrede van Johanna 
van Castilië documenteert (1496, Berlijn, Kupferstichkabinett SMPK, Ms. 
78 ; afb. 72). In de achtergrond van een optocht van toortsdragers prijkt het 
stadhuis, waarvan de toren door middel van toortsen extra werd 
geaccentueerd. De Brusselse stadhuistoren sloop ook in enkele geschilderde 
stadsgezichten die onder geen beding Brussel moesten voorstellen. Zo 
voorzag Memlings Ursulaschrijn de stad Basel van de gerenommeerde 
Brusselse spits. Ook een schilder uit de omgeving van Dirk Bouts liet zich 
erdoor inspireren36. De toren waarmerkte eveneens diverse Brusselse 
wandtapijten37.  
 
3.1.2.  Het schepenhuis 
 
Het schepenhuis of stadhuis vormde een tweede speerpunt van de publieke 
bouwpolitiek van de stad. Deze imposante bouwwerken verschenen iets 
later dan het belfort in het stadsbeeld. In een vroegste fase vergaderden de 
schepenen in openlucht, op een plein of kerkhof. Dit gebeurde niet zelden in 
de nabijheid van de kerkelijke of vorstelijke macht, in wiens naam de 
magistraat recht sprak. In sommige steden werd er op de bovenverdieping 
van de halle een schepenkamer ingericht, met name in de centra waar er een 
nauwe band bestond tussen de politieke macht en de koopmanshanze. In de 
loop van de dertiende eeuw noopten de uitdijende bevoegdheden en 
administratie het stadsbestuur tot de aankoop van een eigen huis. Pas vanaf 
het laatste kwart van de veertiende eeuw werden de imposante, 
(laat)gotische ‘stadhuizen’ – vaak in grote onderlinge wedijver – 
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opgetrokken38. Deze monumentale gebouwen kenmerkten zich in de regel 
door een zeer centrale inplanting, een rechthoekig grondplan, een 
langgerekte natuurstenen façade met spitsboogvensters en prominente 
hoektorens of pinakels. Op het gelijkvloers bevond zich vaak een openbare 
wandelzaal, een keuken en bergruimten, terwijl de eerste verdieping door 
een grote vergaderzaal, een schepenkamer en tal van administratieve 
vertrekken werd ingenomen. Zowel de binnen- als buitenkant was rijkelijk 
van decoratie voorzien. Gepolychromeerde beelden van Maria, de 
stadspatronen en andere heiligen, profeten en apostelen sierden de gevel. In 
Vlaanderen werd daar vaak een reeks portretten van de graven van 
Vlaanderen aan toegevoegd. Ook tal van andere architectonische 
onderdelen, zoals kraagstenen, balksleutels, nissen, glasramen en meubilair 
werden van heraldische of historiserende voorstellingen voorzien. Er werd 
daarbij voortdurend gerefereerd aan de vorstelijke macht, waaraan de 
schepenen hun bevoegdheden en autoriteit ontleenden. Sinds de bestuurlijke 
omwenteling die zich in de veertiende eeuw had voltrokken, kon een groot 
aantal schepenen hun positie niet meer door middel van geboorte of 
juridische status (‘poorterij’, erfachtige lieden, ministerialen) legitimeren. 
Het monumentale decor waarin zij hun functie uitoefenden, won hierdoor 
enorm aan belang. Het architecturale kader moest de wethouders associëren 
met de vorstelijke macht en hen onderscheiden van de rest van de 
stadsbewoners39. Zo verliep de communicatie van stedelijke verordeningen 
vaak via een roepstoel of bretesche, die op het plein uitgaf en het 
stadsbestuur letterlijk boven de massa verhief40. 
 
Hoewel de opzichtige schepenhuizen het stadsbeeld ingrijpend veranderden, 
zijn daarvan maar weinig echo’s in het iconografisch materiaal van die 
periode te bespeuren. Zo verscheen het stadhuis of zijn voorloper slechts per 
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hoge uitzondering op het stadszegel, zoals in het geval van Vilvoorde 
(1266)41. De zegels van Arras en Sint-Omer opteerden voor een afbeelding 
van de schepenbank voor de halla scabinorum (in het geval van Arras de 
‘witte stenen muur’ waar er in de 12e eeuw al sprake van was)42. Voor het 
overige kunnen we stellen dat de imposante Vlaamse en Brabantse 
stadhuizen te laat in het stadsbeeld verschenen om enige impact te hebben 
gehad op de stadszegels. 
Net als het belfort ontbrak ook het stadhuis in het merendeel van de 
geschilderde stadsgezichten, in het bijzonder die van de eerste generatie. 
Tussen de kerken en burgerhuizen die de stadsgezichten van de Flémalle-
groep, Jan van Eyck en Petrus Christus domineren, is van deze intrinsiek 
stedelijke bouwwerken geen spoor te bespeuren. Slechts één keer voorziet 
van der Weyden het stadslandschap van een gebouw dat de proporties en 
vormkenmerken van een stadhuis aanneemt43. Enkel Dirk Bouts en Gerard 
David refereerden wel vaker aan het voornaamste politieke bouwwerk van 
de laatmiddeleeuwse stad44. 
Om evidente redenen werden de schilderijen die zeer bewust op de 
architectuur van het schepenhuis alludeerden vooral in opdracht van de 
stadsmagistraat gemaakt. We denken in de eerste plaats aan de 
gerechtigheidstaferelen die in het gebouw zelf werden tentoongesteld. Dit 
populair genre bestond meestal uit een voorstelling van het Laatste Oordeel 
of een exemplum iustitiae, ontleend aan het Oude Testament, de antieke 
mythologie of historiografie, een middeleeuwse legende of de vaderlandse 
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geschiedenis45. Vele van deze werken werden als muurschildering in het 
schepenhuis aangebracht en gingen na verloop van tijd verloren. De twee 
bekendste, nog bewaarde exemplaren uit de vijftiende eeuw zijn van de 
hand van Dirk Bouts en Gerard David.  
De Gerechtigheid van keizer Otto III (1471-1482, KMSK, Brussel; afb. 73), 
door Bouts gemaakt in opdracht van het Leuvense stadsbestuur, vertoont 
een tweeledige architecturale toespeling op de rechterlijke macht46. Op het 
eerste paneel, dat pas na de dood van Bouts werd voltooid, staat een 
imposant kasteel symbool voor de vorstelijke macht. Vanachter de muren 
van de burcht slaan keizer Otto III en zijn arglistige echtgenote de 
onthoofding van een onschuldige graaf gade. Het tweede paneel, waar 
keizer Otto zijn foutief oordeel inziet en alsnog gerechtigheid laat 
zegevieren (door de executie van zijn echtgenote), confronteert het 
exemplum met de eigentijdse rechterlijke macht. De stad op de achtergrond 
wordt volledig gedomineerd door een rijzig stadhuis, dat verrassend genoeg 
als twee druppels water gelijkt op dat van Brussel. Sprak een voorstelling 
van het eigen stadhuis de Leuvense schepenen te direct aan op de ernstige 
gevolgen van een juridische misinschatting en werd daarom geopteerd voor 
een meer prototypische architecturale voorstelling van de stedelijke 
rechtspraak47?    
Ook de twee gerechtigheidspanelen van Gerard David die in 1498 in het 
Brugse stadhuis werden geïnstalleerd, werden voorzien van enkele 
doelbewuste knipogen naar de Brugse architectuur (Het Oordeel van 
Cambyses, Brugge, Groeningemuseum). Diverse ‘machtdragende’ 
architecturale elementen vormden voor de toeschouwer betekenisvolle 
aanknopingspunten. Zo verwijst het eerste paneel naar een highlight van de 
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Brugse politieke topografie: de Poortersloge (afb. 36). Dit sierlijke gebouw 
fungeerde in de vijftiende eeuw als ontmoetingsplaats van de Brugse 
stedelijke elite en herbergde ondermeer het genootschap van de Witte 
Beer48. Op het tweede paneel (De villing van Sisamnes) doet het 
accoladebogig portaal met de wapens van Vlaanderen en Brugge dan weer 
sterk denken aan de oostzijde van het schepenhuis (afb. 75). Vóór 1766 
bevond zich naast de thans overbouwde Blinde Ezelstraat een gelijkaardige 
buitendeur die aan de rechterkant werd geflankeerd door de kruisvensters49. 
Het gerechtsprieel, dat ook op het eerste paneel voorkomt, was wellicht een 
verzinsel van Gerard David50.  
Het Oordeel van Cambyses vertelt het verhaal van de strenge maar 
rechtvaardige bestraffing van Sisamnes, een corrupte rechter, die zijn 
oordeel door de verlokking van geld had laten beïnvloeden. Het aparte 
onderwerp, de complexe ontstaansgeschiedenis van de panelen, gekenmerkt 
door talloze pentimenti en toevoegingen, en de verwarrende archivalische 
documentatie hebben de speculaties over de achterliggende betekenis van 
dit tafereel doen aanzwellen. Van Miegroet kwam na een uitgebreide 
analyse tot de uitkomst dat de twee panelen in de periode 1488-1498 diverse 
keren werden aangepast onder impuls van een turbulente episode uit de 
Brugse geschiedenis. In de periode 1487-1491 was Brugge openlijk in 
opstand gekomen tegen Maximiliaan van Oostenrijk, die toen het 
graafschap regeerde in naam van zijn minderjarige zoon Filips de Schone. 
Maximilaan werd in het voorjaar van 1488 zelfs enkele maanden door de 
Brugse opstandelingen gegijzeld. Het conflict sleepte aan en de stad zou pas 
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eind 1490 capituleren. Het revolutionaire stadsbestuur werd gezuiverd en 
vervangen door gezagsgetrouwe notabelen. In de nasleep van deze 
gebeurtenissen zou David de gerechtigheidspanelen (die hij volgens Van 
Miegroet al eerder was begonnen) op diverse punten en tijdstippen hebben 
aangepast. Een analyse van de infraroodreflectogrammen bracht ondermeer 
aan het licht dat ongeveer vijftien (geportretteerde) hoofden in de loop van 
het productieproces werden vervangen of toegevoegd, dat het portret en de 
wapens van Filips de Schone pas in een latere fase werden aangebracht, en 
dat de generaliserende architectuur uit de ondertekening uiteindelijk 
uitdrukkelijker kwam te refereren aan de Brugse topografie. Door de strenge 
koning Cambyses expliciet te associëren met de vorstelijke macht en het 
villen van Sisamnes (een straf die doorgaans werd toegepast bij 
majesteitsschennis) in een Brugse setting te situeren, werden de nieuwe 
schepenen gewaarschuwd voor het wanbeheer en het ambtsmisdrijf van hun 
voorgangers. Van Miegroet beschouwde het Oordeel van Cambyses dan ook 
als een politiek manifest51. Deze interpretatie wordt evenwel niet door 
iedereen gedeeld. Zo leek het M. Ainsworth weinig waarschijnlijk dat in 
1498 (tien jaar na de opstand) de nieuwe schepenen nog zo openlijk wilden 
herinnerd worden aan de misstappen van hun voorgangers. Volgens haar 
verschilde het Oordeel van Cambyses in weinig van het opzet van andere 
gerechtigheidstaferelen om een universele moraliserende boodschap uit te 
dragen. In die optiek moest de geactualiseerde architectuur niet zozeer 
refereren aan een bepaalde doelgroep (i.c. het Brugse patriciaat), dan wel 
een herkenbaar en geloofwaardig ruimtelijk kader scheppen voor het 
centrale narratief (i.c. de uitoefening van rechtspraak)52. Toch lijkt het ons 
weinig plausibel dat het inlassen van een monument met dergelijke 
iconische waarde als de Poortersloge niet expliciet gericht was op het 
responsabiliseren van een specifieke maatschappelijke elite.  
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Ook in minder bekende gerechtigheidspanelen, zoals het anonieme De broer 
van de koning met de dood bedreigd (1475-1485, Sarasota, The Ringling 
Museum of Art), primeert de machtdragende architectuur van de stad. 
Vooraan rechts zien we een gebouw met de kenmerken van een 
gerechtsgebouw: een monumentale gevel met traveeën en drie 
gebeeldhouwde figuren (vorsten, de Negen Helden?). Een bordes leidt tot de 
ingang van het gebouw, terwijl daaronder het keldergat met aap verwijst 
naar de gevangenis. Deze architecturale elementen kenmerkten menig 
schepenhuis in de Lage Landen53. Ze duiken ook geregeld op in een ander 
soort gerechtigheidtafereel: de Ecce Homo54. Zoals reeds aangestipt kon het 
paleis van Pilatus zelfs de gedaante van een bestaand schepenhuis 
aannemen. Gillis Mostaerts voorstelling deed Christus op het bordes van het 
oude Antwerpse schepenhuis verschijnen (a fb. 64). De Noord-Nederlandse 
monogrammist AM liet de bewuste scène dan weer voor het Haarlemse 
stadhuis plaatsgrijpen, als wilde hij de Haarlemse schepenbank 
waarschuwen voor de veroordeling van een onschuldige55.  
 
Buiten het genre van de gerechtigheidstaferelen werd het schepenhuis maar 
zelden afgebeeld. We beperken ons tot twee casussen waarin de 
representatie van het stadhuis een prominente rol speelt in het sociaal 
discours dat uit deze panelen spreekt. 
Vooreerst is er Bouts’ Sacramentstriptiek, die een dubbele allusie op het 
stadhuis bevat (1464-68, Sint-Pieterskerk, Leuven). Op het linker buitenluik 
(Ontmoeting Abraham en Melchisedech; afb. 35, 74) prijkt naast het 
imposante kerkgebouw (dat op de Utrechtse dom lijkt geïnspireerd) een 
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constructie die met zijn opvallende hoektorens sterk aan een stadhuis doet 
denken. Daarnaast vertoont het linker doorkijkje op het centrale paneel een 
onmiskenbare allusie op het Leuvense stadhuis en de Grote Markt (afb. 
74b)56. Door het vertrek met het Laatste Avondmaal in een hedendaags 
kader te situeren, palend aan de Leuvense Grote Markt, werd een parallel 
getrokken tussen het sacrale gebeuren (in de achtergrond bijgewoond door 
enkele leden van de Broederschap) en de Sacramentskapel van de Sint-
Pieterkerk, waar het paneel een centrale rol vervulde in de verering van de 
eucharistie57. Daarenboven zinspeelde de verwijzing naar het stadhuis 
ongetwijfeld ook op positie die de leden van het broederschap in de sociale 
topografie van de stad bekleedden. Een negentiende-eeuwse transcriptie van 
het originele contract leert ons de namen van de vier meesters van het 
broederschap die opdracht gaven voor de triptiek kennen: Raes van Baussele 
(als ‘meyer’58), Laurens Van Winghe, Stas Roelofs en Reynier Stoep. Wie 
waren deze Leuvenaars, wier portretten wellicht het centrale paneel 
sieren59? De families Van Baussele, Van Winghe en Roelofs waren 
belangrijke, ‘patricische’ families die allen verwant waren met een van de 
Leuvense ‘geslachten’60. De meest vooraanstaande (en best 
gedocumenteerde) van het gezelschap was Raes Van Baussele. Hij was een 
jongere zoon van de Leuvense stadssecretaris Gerard van Baussele en de 
patriciërsdochter Catharina de Blijde. Zijn oudere broer Gerard volgde zijn 
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vader gedurende enige tijd als stadssecretaris op. De Van Bausseles hadden 
ook sterke banden met de universiteit, evenals met de Sint-Pieterskerk. Zij 
stichtten er de kapel van de Heilige Drievuldigheid, waar tal van 
familieleden werden begraven. Ook Raes van Baussele († vóór 1489) en zijn 
echtgenote Margaretha Voelkens vonden hun laatste rustplaats in de Sint-
Pieterskerk61. De twee andere broederschapmeesters behoorden dan weer tot 
de ambachtselite. Beiden werden ze uit een van de tien naties, waarin de 
meeste Leuvense ambachten waren ondergebracht, gedeputeerd als 
gezworene in de stadsraad. Ze vervulden daarnaast nog diverse functies als 
kasseimeester, artilleriemeester, keurmeester of voogd van allerlei 
caritatieve instellingen Vooral Laurens Van Winghe kon terugblikken op 
een imposante carrière: hij werd achtmaal raadslid, eenmaal schepen, 
tweemaal rentmeester en tweemaal burgemeester van de naties62. Deze 
aaneenschakeling van mandaten illustreert het plutocratisch karakter van het 
Leuvense corporatieve regime. Enkel de meest gegoede ambachtsmeesters 
konden zich een rijk gevulde politieke loopbaan permitteren63. Met de 
picturale knipoog naar het stadshuis als architecturaal schrijn van het 
stadsbestuur refereerde de Sacramentstriptiek aan de stedelijke oligarchie 
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waartoe de opdrachtgevers behoorden64. Opmerkelijk genoeg vormt Bouts’ 
altaarstuk een uitzondering binnen de (vrij beperkte) groep geschilderde 
panelen die in opdracht van een (elitair) broederschap werden gemaakt. 
Deze werken refereerden immers zelden aan specifieke topografische of 
architecturale elementen van een welbepaalde stad (cf. Hoofdstuk VI). In de 
Leuvense casus speelden wellicht nog andere elementen mee, zoals lokale 
trots of een persoonlijke betrokkenheid in de constructie van het nieuwe 
stadhuis.   
Ten slotte wensen we kort stil te staan bij een Brugs paneel dat opvalt 
omwille van zijn trefzekere voorstelling van een stadhuis en de belendende 
publieke ruimte. Het Prado (Madrid) herbergt een voorstelling van Het 
Mirakel van Sint-Antonius die vermoedelijk omstreeks 1510 door de 
Meester van de Brugse Passie werd gemaakt (ill. 44). De afgebeelde scène 
uit het leven van de heilige paalt aan een geplaveid stadsplein. Het werk 
capteert treffend de polyvalentie van de stedelijke ruimte. Diep in de 
achtergrond suggereren enkele winkels de economische functie van het 
plein. Niet toevallig betrappen we hier de weinige vrouwen op het tableau. 
De gotische fontein fungeert er als ankerpunt van vrouwelijke sociabiliteit65. 
Op de voorgrond heerst het plein als mannelijke ontmoetingsruimte. In deze 
sociale arena worden contacten gelegd, handen geschud en overeenkomsten 
beklonken. Het plein fungeert als podium voor de notabelen van de stad, die 
er rijkelijk opgetuigd paraderen voor het oog van de stedelijke samenleving. 
Ze nemen elegante poses aan die hun status uitdragen en hen sociaal 
distingeren (bemerk trouwens de gelijkenis met de achtergrondsfiguren in 
Davids Oordeel van Cambyses). Pierre Bourdieu zag in de wijze waarop 
iemand zijn lichaam (ge)draagt, het beweegt en het aan anderen presenteert 
(kortom: de lichamelijke hexis) een manier om de sociale eigenwaarde te 
ervaren en uit te drukken. Het belang van lichaamstaal illustreert hoe de 
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sociale actor evenzeer een sociaal acteur is en de hoe de samenleving als een 
schouwtoneel functioneert66.  
Ondanks enkele anekdotische elementen, zoals spelende kinderen, wordt de 
stad in het Mirakel van Sint-Antonius vooral als bestuurlijk en elitair theater 
gerepresenteerd. Als centraal decorstuk pronkt een prototypisch stadhuis, 
voorzien van vorstelijke iconografie, een horloge, een bordes en een 
imposante sculptuur van Sint-Joris boven het portaal. Over de precieze 
toedracht van dit bijzonder stadsgezicht – enig in de Vroegnederlandse 
schilderkunst – tasten we tot nader order in het duister. De franciscaan 
achter Sint-Antonius wordt wel eens als mogelijke opdrachtgever 
gesuggereerd67. Maar wijst de specifieke voorstelling van de stedelijke 
ruimte niet eerder in de richting van een elitaire broederschap (de Confrérie 
van het Heilig Bloed?68) of een lid van de Brugse poorterij69? De prominente 
Sint-Jorisfiguur op het stadhuis was patroon van verscheidene exclusieve 
gezelschappen, zoals de Gilde van de Kruisboogschutters en het Gezelschap 
van de Witte Beer (dat eind 15e eeuw ophield te bestaan)70. Zijn beeltenis 
komt ook voor op de Genuese Loge en op de ‘Poortersloge’ in Davids 
Oordeel van Cambyses. Deze zetel van de Brugse politieke elite wordt tot 
op vandaag door Sint-Joris bekroond. Volgens sommigen kan ook het 
berenwelp dat aan het bordes van het monumentale gebouw in het Mirakel 
van Sint-Antonius  is vastgeketend als een allusie op de Poortersloge gezien 
worden. De gevel van de loge was immers versierd met een beeltenis van de 
beer die volgens de overlevering door Boudewijn met de Ijzeren Arm werd 
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geveld. Moest het centrale gebouw in het Mirakel van Sint-Antonius 
misschien een kruising verbeelden tussen het stadhuis en Poortersloge, als 
ultiem symbool voor de socio-politieke elite van de stad?  
Wat er ook van zij, dit late Brugse paneel is zowat het dichtst dat de 
Vroegnederlandse schilderkunst bij de Italiaanse voorstellingen van de città 
ideale kon komen. Tegen het eind van het quattrocento werden in Midden-
Italië een aantal geschilderde voorstellingen van het humanistische concept 
van de ‘ideale stad’ ontworpen71. Deze strak gecomponeerde 
droomvoorstellingen waren gebaseerd op de diverse architecturale, 
stedenbouwkundige en kunsthistorische traktaten die toen in Italië opgeld 
deden72. Deze theoretische teksten bepaalden dat de stedelijke architectuur 
de sociale structuur van de ideale maatschappij moest weerspiegelen. Zij 
beklemtoonden het belang van proportie, symmetrie en de klassieke 
vormentaal, evenals de superioriteit van het lineaire perspectief73. De città 
ideale was in essentie een bestuurlijke ruimte, gedomineerd door ruime 
pleinen, administratieve gebouwen, imposante paleizen en triomfbogen. 
Denis Cosgrove schreef hierover: ”The ideal city is designed for the exercise 
of administration and justice, for the civic life, rather than for production or 
exchange. It is purely ideological74”. Cosgrove zag de città ideale als het 
meest significante symbolische landschap dat de Italiaanse renaissance heeft 
ontwikkeld met het oog op de reproductie van een feodaal-aristocratische 
orde75. Het is verleidelijk om in het Antonius-paneel een Vlaamse variant 
van de città ideale te herkennen. Het Madrileense paneel benadert nog het 
best een variant van de città ideale in Boston (The Walters Art Gallery; afb. 
76).  Ook hier verzamelen enkele vrouwen rond een fontein op een 
geometrisch plein, terwijl links in de achtergrond een groep notabelen 
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tussen een reeks indrukwekkend gebouwen voortschrijdt. We kunnen enkel 
gissen of de Brugse kunstenaar zich door Italiaanse voorbeelden liet 
inspireren. Toch mogen we aannemen dat de sociale retoriek, die van beide 
stadsgezichten uitging, vergelijkbaar was.  
 
3.1.3.  Het exoskelet van de stad: muren en poorten 
 
Een ander monumentaal onderdeel van de stedelijke ruimte dat onze 
aandacht wegdraagt, is de stadsmuur en de bijhorende stadspoorten. De 
stadsmuren speelden een cruciale rol in het stedelijke identiteitsbesef. Ze 
vormden de scheidingslijn tussen de stad en het platteland en maakten het 
onderscheid tussen to belong and not belong76. Toch functioneerden de 
stadsmuren zelden als de ondubbelzinnige begrenzing van de stedelijke 
ruimte77. Vaak groeide in de schemerzone tussen stadsmuur en platteland 
een suburbane ruimte die haast volledig op de stedelijke economie was 
betrokken, maar er fysiek van gescheiden was. In het veertiende-eeuwse 
Ieper vormde de stadsmuur zelfs een sociale scheidslijn, waarbij de 
textielambachten grotendeels extra muros leefden en werkten78. Ook de 
juridische grenzen van de stad (het schependom) konden de perimeter van 
de stadsmuur aanzienlijk overschrijden. Zo besloegen de Brugse 
‘paallanden’ een gebied dat de oppervlakte van het ‘Brugse ei’ ruimschoots 
overtrof79. Hetzelfde gold voor de stad als fiscale entiteit: ook hier vormden 
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de stadswallen geen hermetische begrenzing80. A. Cowan beklemtoonde dat 
de vroegmoderne stad allesbehalve als een eiland in een oceaan van 
‘ruraliteit’ kon doorgaan: “The  isolation of towns from their hinterlands by 
fortifications, laws, or mental attitudes had never been fully complete, even 
in the Middle Ages81”. Daarenboven mag men niet vergeten dat in de 
Nederlanden haast geen enkele middeleeuwse stad door een ononderbroken 
stadsmuur werd omgord. Grote stukken moesten het met een gracht, aarden 
omwalling of natuurlijke barrière stellen. Enkel strategische plaatsen (zoals 
rond invalswegen) werden van een stenen muur, waltorens en versterkte 
poorten voorzien82.  
Dat alles neemt niet weg dat de muur/omwalling de meest tastbare 
begrenzing van de stad vormde. Het was een fysieke barrière die de stad 
tegen gevaar moest beschermen. Dat versterkte karakter was een van de 
meest cruciale kenmerken van de vroegste stedelijke kernen van het 
middeleeuwse Europa (daarvan getuigt de veelvoorkomende suffix -burg). 
Peter Johanek wees erop hoe hard de middeleeuwse perceptie van de stad 
was gefocust op de versterkte stadsmuur (veel meer dan bijvoorbeeld in de 
Klassieke Oudheid)83. Kim Overlaet illustreerde dit beeldig aan de hand van 
enkele reisverhalen van Zuid-Nederlandse Sinaï-pelgrims. Allen werden ze 
bij hun bezoek aan de grootstad Caïro verward door het ogenschijnlijke 
gemis aan stadsmuren en -poorten. Die waren tegen het eind van de 
vijftiende eeuw helemaal door de uitdijende metropool opgeslokt.  
Verwonderd over hoe de urban sprawl de demarcatie van stad en ommeland 
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(‘wildernis’) vertroebelde, zag de vijftiende-eeuwse westerling de 
aanwezigheid van een stadsmuur of -omwalling evenwel niet als een 
absolute voorwaarde voor stedelijkheid, maar veeleer als een karakteristiek 
van de Westerse stad84. 
De stadsmuur had in het Westen een niet te onderschatten psychologische 
impact op de stedelijke gemeenschap en haar ‘mentale cohesie’85. Lewis 
Mumford formuleerde het treffend als volgt: “As in a ship, the wall helped 
to create a feeling of unity between the inhabitants: in a siege or a famine 
the morality of the shipwreck – share-and-share-alike – developed86”. Deze 
metafoor illustreert tegelijkertijd de dubbelzinnige betekenis van de 
stadsmuur. Van fysieke buffer tegen externe bedreigingen kon zijn functie 
snel omslaan naar die van een val. De muur kon de stad evengoed onder 
quarantaine plaatsen door de bevoorradingslijnen af te snijden en de 
accumulatie van ziekte en vuil te versterken87. In tijden van interne 
spanningen verloor de defensieve schil van de stad veel van haar 
beschermende capaciteiten. Venetië beroemde zich zelfs op zijn gebrek aan 
muren en profileerde zich als de ‘meest vrije der Italiaanse steden’88. De 
zestiende-eeuwse Gentse rederijker Joos vander Stoct waarschuwde voor 
een vals gevoel van veiligheid met volgend rijmpje: ”Gheen steerker 
mueren en stel men an steden, dan de mueren zijn van eendrachticheden89”.  
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Aan de feilbare ommuring/omwalling werd dan ook in de regel een sacrale 
dimensie toegevoegd. De defensieve en unificerende kracht van de muur 
was onlosmakelijk verbonden met het patronaat van de stadsheiligen. Onder 
hun hoede werd een spirituele dam opgeworpen tegen de gevaren die de stad 
van buitenaf bedreigden. Muren en poorten werden vaak ingezegend, 
geëxorceerd en van religieuze iconografie voorzien. In Brugge werd het 
reliek van het Heilig Bloed jaarlijks langs de volledige omwalling gedragen 
om de eengemaakte stedelijke samenleving voor onheil te behoeden90. 
 
De stadsmuur/omwalling was op diverse plaatsen van versterkte 
toegangspoorten voorzien. Zij stroomlijnden de trafiek van mensen en 
goederen van en naar de stad en functioneerden als tolpoorten. Meer nog 
dan de stadsmuren bekleedden de poorten een cruciale rol in de symbolische 
communicatie binnen de stad. Bij processies en vorstelijke intredes vormden 
zij ceremoniële drempels die de ontvangst van de vorst en rituele inname 
van de stad reguleerden. Een miniatuur uit het relaas van de Blijde Intrede 
van Karel V te Brugge in 1515 toont hoe de stadspoort werd opgetuigd met 
toortsen, blauw laken en heraldische symbolen (afb. 77)91. Soms werd een 
poort speciaal in scène gezet om als decorstuk te dienen voor een tableau 
vivant. In 1440 werd bij de Intrede van Filips de Goede in Brugge de 
Burgpoort geheel verguld, om zo de Gouden Poort, waar Joachim en Anna 
elkaar hadden ontmoet, te evoceren92. Bij revoltes (of de repressie ervan) 
werd de drukke stadspoort vaak gebruikt bij de verspreiding van 
schrikwekkende boodschappen. Zo werd in 1488 het hoofd van de gehate 
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Brugse schout Pieter Lanchals op een lans bovenop de Gentpoort 
geëxposeerd93. 
Het spreekt voor zich dat de stadspoorten een van de voornaamste 
instrumenten ter controle van de stad vormden. Zij waren het slot op de stad. 
Het hoeft dan ook niet te verwonderen dat zij soms door een externe macht 
werden afgebroken of dichtgemetseld. In de nasleep van de Slag bij het 
Beverhoutsveld (1382) lieten de Gentenaren drie Brugse poorten neerhalen, 
om zo vlotter toegang tot de stad te krijgen94. Filips de Goede liet na de 
Brugse Opstand (1436-1438) de Boeveriepoort ombouwen tot boetekapel95. 
Deze manipulatie van de stedelijke ruimte toont nog maar eens de 
polysemie van de monumentale architectuur aan. De poort, als embleem van 
de stedelijke geborgenheid en zelfbeschikking, werd op die manier 
omgeturnd tot een terechtwijzing van de Brugse opstandigheid en tot een 
symbool van de vorstelijke almacht. Door betekenissen aan de stedelijke 
ruimte toe te voegen (of op te leggen) trachtte de hertog zich deze ruimte 
steeds meer toe te eigenen (cf. infra).  
 
De stadsmuren en -poorten waren de meest basale componenten in de 
laatmiddeleeuwse verbeelding van de stad. Het is dan ook niet zo 
verwonderlijk dat deze mentale fixatie op het stedelijke exoskelet zowel in 
de literaire96 als visuele representatie van de stad sterk tot uiting kwam. Met 
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name de vroegmiddeleeuwse schematische stadsrepresentaties 
(‘ideogrammen’) bestonden uit weinig meer dan een geometrische figuur 
(zeshoek, achthoek, cirkel) die de stadsmuur evoceerde. De fysieke 
omheining van de stad (de ‘stedekroon’) fungeerde als krachtig pars pro 
toto van de stad97. Dit blijkt vooral uit picturale en allegorische reducties 
van de stad, zoals op zegels, kaarten of in voorstellingen van de Stedemaagd 
(afb. 78). Ook de stadskaarten uit de zestiende eeuw stelden de stad 
bedrieglijk voor als een coherente, unitaire set gebouwen, afgesneden van 
het lege platteland door een versterking98.    
Anderzijds is het opvallend hoe weinig de laatmiddeleeuwse 
paneelschilderkunst de stadsmuur in de verf zet. De meeste geschilderde 
voorstellingen maken wel de cesuur tussen stad en ommeland, maar de 
stadsomwalling speelt hierbij geen glansrol. Meer zelfs, vaak wordt deze 
door vegetatie of ‘plooien’ in het landschap weggemoffeld. De stad lijkt dan 
uit het landschap op te rijzen, alsof ze boven de grond zweeft. Soms sloeg 
de kunstenaar zelfs doelbewust bressen in de muur, om een betere inkijk te 
geven op het narratief dat zich in de achterliggende stad afspeelt99. Slechts 
in een zeldzaam geval komt de suburbane ruimte in beeld, zoals in een 
aantal Geboorte-taferelen van Gerard David. Daarbij expliciteert de 
materiaalkeuze van de bebouwing het onderscheid tussen stad (steen) en 
platteland (leem/stro)100. In van Eycks Rolin-Madonna moet de stad op de 
linkeroever het zelfs helemaal zonder stadsmuur stellen en lost zij 
stelselmatig op in de omliggende wijngaarden (afb. 17a). Van een 
hyperbolische weergave van de stadsmuur – zoals in vele zegels, miniaturen 
en tapijten – was er in de schilderkunst zelden sprake. 
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3.1.4.  De deining der verticalen101: de Brugse torenlandschappen 
als bakens in de socio-politieke arena torens 
 
We toonden reeds aan hoe de invalshoek waaronder de stad in de 
schilderkunst werd afgebeeld in de vijftiende eeuw daalde en hoe het 
profielzicht de dominerende representatiemodus werd (grafiek 4). We 
stipten ook aan dat met deze evolutie de focus niet zozeer op de buitenste 
schil werd scherp gesteld, maar veeleer op datgene dat boven de 
egaliserende horizontaliteit van de stadsmuur uitstak. De torens die in de 
stad werden opgetrokken, hadden een bijzonder sterke tekenwaarde. Waar 
de verticaliteit van de meeste publieke bouwwerken (belfort, stadhuis, 
kerken) gericht was op het overstijgen van de diversiteit van de stad en er 
dus een unificerende impuls van uitging, functioneerden de private 
torengebouwen vooral als sociaal-distinctieve bakens102.  
Het stekelige silhouet van de stad wist menig kunstenaar te bekoren. In het 
bijzonder enkele laatvijftiende-eeuwse Brugse (en in mindere mate 
Brusselse103) kleine meesters toonden een uitgesproken voorliefde voor 
torenlandschappen. Zo traceerden we voor de periode 1480-1520 in totaal 
28 werken waarin (een deel van) de Brugse skyline in de achtergrond werd 
opgenomen104. De Brugse torens waren vooral het handelsmerk van de 
Meester van de Legende van Sint-Lucia (18 op een totaal van 28 
                                                 
101
 Ontleend aan: DE CERTEAU, M., L'Invention du quotidien, 1. Arts de faire, Paris, 2001, 
p. 139 (“une houle de verticales”). 
102
 Over torens als ‘architecturale domino’s’ en hun onderlinge concurrentie, zie: 
VANNIEUWENHUYZE, B., Brussel, de ontwikkeling van een middeleeuwse stedelijke ruimte, 
onuitgegeven doctoraatsverhandeling, Gent, 2008, pp. 404-420; MEKKING, A.J.J., Het spel 
met toren en kapel: bouwen pro en contra Bourgondië, van Groningen tot Maastricht, 
Zutphen, 1992. Over de Italiaanse torenlandschappen: MARTINES, L., Power and 
Imagination. City-states in Renaissance Italy, Baltimore, 1988, pp. 32-33, 36. 
103
 Ook de Brusselse Meester van het Zicht op Sint-Goedele had een zwak voor de verticale 
stad, in die mate zelfs dat de overdreven uitgerekte torenlandschappen als een van zijn 
voornaamste stijlkenmerken gelden. Zijn profielzichten geven doorgaans een 
generaliserend resumé van de voornaamste types torengebouwen: het belfort/stadhuistoren, 
de stadspoort, het kerkgebouw of kerktoren (een goeie illustraties is: De Herrijzenis van 
Christus, Parijs, Musée des Arts Décoratifs; Passieretabel, Cambridge, Queens College). 
104
 We deden dit op basis van Friedländer, aangevuld met de fototheek van het 




stadsgezichten) en in mindere mate van de Meester van Sint-Ursula (8 op 
een totaal van 16). Daarnaast onderscheiden we nog twee vroegzestiende-
eeuwse werken van Gerard David. Deze schilderijen vormen een uniek 
corpus, deels omwille van de uitzonderlijke herkenbaarheid van flarden 
Brugse architectuur, deels omwille van hun opvallend serieel karakter. Het 
betreft nooit topografisch nauwkeurige weergaven. De kunstenaar 
selecteerde steeds een beperkt aantal Brugse torens en plaatste die in een 
wisselende volgorde naast elkaar (soms in combinatie met het iconische 
Minnewater105). Waarschijnlijk werden een aantal ‘torenreeksen’ à la tête 
du client gecompileerd (afb. 79-85).  
De plotselinge aandacht voor de eigen skyline werd door kunsthistorici op 
uiteenlopende manieren geïnterpreteerd. Panofsky zag in het blindweg 
nabootsen van de eigen leefomgeving een symptoom van een artistieke 
sclerose. Hij taxeerde de kleine meesters van de late vijftiende eeuw als 
“unpretentious artists [that] no longer endeavored to move but to 
please106”. Volgens Panofsky moesten de Brugse stadsgezichten vooral het 
stedelijk eergevoel van de opdrachtgever prikkelen. Ook Van Miegroet 
associeerde deze met het fin-de-siècle archaïsme van de Vlaamse 
schilderkunst107. Volgens anderen vervulden de Brugse torens vooral de rol 
van waarmerk dat moest verzekeren dat het schilderij wel degelijk in de 
Reiestad was vervaardigd108. Craig Harbison vond deze benaderingen 
ontoereikend en ging een stap verder. De Brugse skyline functioneerde 
volgens hem niet enkel als symbool voor een stedelijk zelfbesef, maar 
evenzeer als propagandamiddel voor een maatschappelijk en/of religieus 
ideaalbeeld. Harbison legde daarbij het verband met de turbulente Brugse 
geschiedenis van de late vijftiende eeuw. Met name vanaf 1482 (het 
aantreden van Maximiliaan van Oostenrijk) laaiden de spanningen geregeld 
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hoog op. Ook de Brugse economie leed hier ernstig onder109, in die mate 
zelfs dat in 1488-1493 een groot deel van de internationale 
handelsgemeenschap (op instigatie van de aartshertog) naar Antwerpen 
verkaste. Volgens Harbison fungeerden de geïdealiseerde Brugse 
stadsgezichten als ultieme expressie van stedelijk decorum en als statement 
tegen het vorstelijk centralisme110. De politieke interpretatie van Harbison 
weet evenwel niet geheel te overtuigen. Zoals hij zelf aangaf, verschenen de 
eerste Brugse torenlandschappen eind jaren 1470, nog voor het conflict met 
de centrale macht ten volle losbarstte. Daarenboven hebben we weet van 
pro-hertogelijke opdrachtgevers, zoals Jan van Nieuwenhove (door 
Harbison verkeerdelijk als voorvechter van de stedelijke autonomie 
voorgesteld111). Het lijkt weinig waarschijnlijk dat de geschilderde Brugse 
torens effectief functioneerden als attribuut van politieke facties. Toch is 
Harbisons analyse waardevol, aangezien ze ervan uitgaat dat de Brugse 
stadsgezichten meer waren dan een emblematische voorstelling van een 
specifieke geografische locatie. Een doorgedreven ontleding van de 
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samenstelling van deze stadsgezichten brengt immers aan het licht hoe zeer 























Grafiek 12 - Samenstelling Brugse 
torenlandschappen (absolute cijfers)




























Een kwantitatieve analyse van de samenstelling van de 28 
torenlandschappen leidt tot enkele opmerkelijke vaststellingen. Grafiek 12 
geeft weer hoe vaak een toren (in absolute cijfers) in het corpus voorkomt. 
We hebben daarbij het aantal seculiere torens (blauw: belfort, stadspaleizen, 
poortersloge) uitgezet tegenover het aantal religieuze torens (rood: kerken 
en tempel). Onmiddellijk springt het numerieke overwicht van seculiere 
torens op: 63,9% wereldlijk versus 32,5% kerkelijk. Anders uitgedrukt: het 
gemiddelde torenlandschap bestaat uit zes torens, waarvan vier seculier en 
twee religieus.  Grafiek 13 geeft weer in hoeveel torenreeksen een bepaalde 
toren voorkomt. Onmiddellijk valt één vaste waarde op: de indrukwekkende 
bakstenen toren van de O-L-Vrouwekerk (100%), die in álle 
torenlandschappen voorkomt. Het is opvallend hoe de kerktoren het 
belfort112 (16 keer of 57,1%) als krachtigste symbool van de stad 
overtroefde. De O-L-Vrouwetoren stak letterlijk en figuurlijk boven alles en 
iedereen uit. Het illustreert nog maar eens hoe de hedendaagse idolatrie van 
het belfort als absoluut symbool van de stedelijke identiteit enigszins 
getemperd moet worden. Het dient wel gezegd dat de verklaring voor de 
dominantie van een kerkelijk gebouw ten dele moet gezocht worden in de 
religieuze gebruikscontext van de panelen. Daarenboven vormde de 
prominente O-L-Vrouwespits een uitzondering in de overwegend seculiere 
Brugse torenlandschappen. Een andere opmerkelijke vaststelling is de 
frequentie waarmee de Poortersloge de ‘torenreeksen’ vervoegt: dertien keer 
of 46,4%. Daarmee komt deze aardig in de buurt van de score van het 
Belfort. In vier gevallen heeft de Poorterloge de Halletoren zelfs volledig uit 
de Brugse skyline verdrongen. Opvallend is dat de ranke toren enkel het 
oeuvre van de Meester van Sint-Lucia kenmerkt. Aan de iconische tandem 
van O-L-Vrouwetoren en Belfort/Poortersloge konden nog een aantal andere 
torens worden toegevoegd. Vele vinden we maar eenmalig terug (zoals Sint-
Jacobs, Sint-Walburga, de Tempel van Jeruzalem, het Gruuthusepaleis, het 
Oosterlingenhuis en het Huis met de Zeven Torens). De torens van de Sint-
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Salvatorskerk en de Jeruzalemkerk (als substituut voor de Tempel?) komen 
respectievelijk vijf en vier keer voor.  
Naast deze highlights van het Brugse silhouet tellen we nog een veelvoud 
van torentjes die niet met zekerheid kunnen worden geïdentificeerd. Het is 
vooral hier dat de wereldlijke architectuur overheerst: van alle niet-
identificeerbare torens is 84,1% seculier (deze maken 44,3% van alle torens 
uit). Vele hebben een generisch uitzicht, maar een aantal onderscheiden zich 
door hun nauwkeurige uitwerking. Het oeuvre van de verschillende Brugse 
meesters vertoonde op dit aspect grote verschillen.  
 
Vooral de Lucia-meester diversifieerde sterk de samenstelling van zijn 
torenlandschappen. Een voorbeeld van zo’n zeer uitgebreid (en 
hoofdzakelijk wereldlijk) torenlandschap is de Lamentatie in Minneapolis 
(ca. 1485, Institute of Arts; afb. 80). Naast de usual suspects (O-L-
Vrouwekerk, Belfort, Poortersloge) en één bijkomend kerkgebouw (de 
Jeruzalemkerk) wordt de torenreeks volledig ingepalmd door private, 
seculiere torengebouwen (elf in totaal). Zo springt onmiddellijk de spits van 
het Oosterlingenhuis (het natiehuis van de Duitse Hanze) in het oog. 
Daarnaast alluderen verschillende torentjes op prominente stadspaleizen113. 
Een vergelijking met Marcus Gerards’ kaart van Brugge (1562) legt enkele 
gelijkenissen bloot (afb. 129). Zo onderscheiden we het onmiskenbare 
silhouet van het Huis de Zeven Torens, een imposante patriciërswoning die 
tot in de vijftiende eeuw in handen was van de makelaarsfamilie Bonin114. 
De constructie rechts van de Poortersloge doet dan weer denken aan het Hof 
van Pittem, een adellijke stadsresidentie die in de zestiende eeuw werd 
omgebouwd tot bisschoppelijk paleis. En herkennen we in het ranke 
traptorentje met ajuinvormig dak aan de linkerkant niet het Hof de Gros? 
Deze pronkerige residentie werd in de jaren 1470 in de schaduw van de 
Sint-Jacobskerk opgetrokken door de succesvolle hoffunctionaris Jean de 
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Gros115. De overeenkomst is nog treffender in het Retabel van Sint-Nicolaas 
(1501-1505, Brugge, Groeningemuseum; afb. 81)116. Een derde toren, rechts 
van de O-L-Vrouwekerk, komt maar liefst zeven keer voor in het oeuvre 
van de Meester van Sint-Lucia117 en kan met vrij grote zekerheid 
geïdentificeerd worden als het Sint-Jorishof. De octogonale traptoren, 
bekroond met een gotische lijst en steile spits met dakkapelletjes, werd in de 
tweede helft van de vijftiende eeuw gebouwd door de Jan III de Baenst 
(†1486). Van bescheiden adellijke origine, wist de familie de Baenst door 
huwelijkspolitiek en hertogelijke dienst hoog op te klimmen. Jan III de 
Baenst was onder Filips de Goede en Karel de Stoute een van de leidende 
figuren van de Brugse politiek. Vanaf 1469 werd hij ook als hoveling actief 
aan het Bourgondische hof. Als heer van Sint-Joris-ten-Distel kreeg zijn 
residentie in de Oude Burg de naam Sint-Jorishof (later: Hof van 
Watervliet). Het pand was geregeld de locatie voor banketten waar de 
Brugse high society elkaar trof118.  
De Madonna in de Rosentuin (ca. 1480, Detroit, institute of Art; afb. 82) 
van de Lucia-Meester toont nog een ander uithangbord van de Brugse 
stadsadel: het Gruuthusepaleis. Achter het schip van de O-L-Vrouwekerk 
herkennen we de aparte polygonale toren met boven het spitse dak een 
natuurstenen spitsbooggalerij en een flankerend rond torentje. De heren van 
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Gruuthuse behoorden tot de invloedrijkste hoogadellijke families in het 
graafschap en hadden hun machtsbasis in Brugge.  
Naast de hierboven vermelde residenties waren er nog tal van andere 
imposante stadswoningen die met hun torens elk een stukje van de Brugse 
luchtruim veroverden. We denken aan het Hof van Gistel, het Hof Bladelin, 
het Hof van Beveren of uiteraard het hertogelijke Prinsenhof. Ook diverse 
natiehuizen, die vormelijk sterk bij de patriciërswoningen aanleunden, 
waren van een spits voorzien. We haalden al het voorbeeld van het 
Oosterlingenhuis aan, maar ook het pand van de Castiliaanse natie en van de 
Florentijnse loge waren van torens voorzien. Een laatste categorie private 
bouwwerken die de Brugse skyline tekenden, waren de lokalen van de 
schuttersgilden, zoals het Oudhof van de Sint-Jorisgilde (met een 
vroegzestiende-eeuwse toren). Geen van deze constructies kan evenwel met 
zekerheid in de geschilderde torenlandschappen worden herkend, maar 
hebben ongetwijfeld als inspiratiebron gediend.  
Wanneer we de vergelijking maken met een meer ‘objectieve’ weergave van 
de Brugse skyline, met name de schetsen die Antoon Van de Wyngaerde in 
het midden van de 16e eeuw vervaardigde, dan stellen we vast dat de 
residentiële torengebouwen inderaad een prominente positie bekleedden in 
het stadsbeeld (afb. 83). Van de Wyngaerde voorzag de belangrijkste 
gebouwen van een bijschrijft, v.l.n.r: de Sint-Gilliskerk, het Hof de Gros 
(‘Feri de Gros’), de Sint-Jacobskerk, het Hof van Gistel, de Beurs (met de 
torentjes van de Florentijnse loge), de Poortersloge, het Prinsenhof 
(‘Keysershof’), Sint-Walburga, Sint-Donaas, de Halletoren, het Sint-
Jorishof, Sint-Salvator en de O-L-Vrouwekerk. Het panorama bestaat voor 
de helft uit kerktorens (6 op 13), wat nog maar eens de 
ondervertegenwoordiging van klerikale gebouwen in de 28 geschilderde 
torengezichten in de verf zet119. 
 
Samenvattend kunnen we stellen dat de Meester van Sint-Lucia de 
metropool Brugge bovenal verbeeldde als een competitieve socio-politieke 
arena waarin de ‘spelers’ met veel symbolisch geweld, zowel ruimtelijk als 
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maatschappelijk, een positie trachtten in te innemen. Het zich haast fallisch 
ontworstelen aan de stedelijke alledaagsheid door middel van monumentale 
bouwwerken maakte deel uit van een aristocratische wooncultuur. De hoge 
sociale densiteit van een stad als Brugge versterkte deze praktijk alleen 
maar. De hamvraag is in hoeverre de torenlandschappen kunnen worden 
gelieerd aan het patronaat van die ‘spelers’, de stedelijke elite.  
Er is helaas betrekkelijk weinig geweten over de opdrachtgevers. Zo heeft 
het enige altaarstuk dat expliciete eigendomskenmerken draagt (De Legende 
van Sint-Lucia, Sint-Jacobskerk, Brugge) nog niet al zijn geheimen prijs 
gegeven. De wapenschilden zijn tot op heden niet overtuigend 
geïdentificeerd120. Allerlei circumstantial evidence doet evenwel sterk 
vermoeden dat Lucia-Meester vooral voor de stedelijke politieke elite en 
buitenlandse kooplieden werkte. Zo wijzen bijvoorbeeld zeer vroege 
attestaties of stilistische navolging in Italië of Spanje in de richting van een 
buitenlandse opdrachtgever. A. Roberts wist overtuigend aan te tonen dat 
een retabel met Sint-Catherina (Pisa, Museo Nazionale di San Matteo) in 
opdracht van de Pisaanse notarissenfamilie Baldovini werd gemaakt121. Van 
het Sint-Nicolaasretabel kan dan weer de artistieke impact in Spanje worden 
afgeleid aan de hand van een paneel van de Meester van Portillo. De 
Spaanse schilder neemt het stadsgezicht (inclusief Minnewater) grotendeels 
over, maar ‘neutraliseert’ de Brugse torens122. Van de Madonna in de 
Rozentuin kunnen we met grote zekerheid aannemen dat het in opdracht van 
Lodewijk van Gruuthuse werd vervaardigd. Het werk bevond zich tot 1785 
in het Brugse klooster van de Arme Klaren Coletienen, een instelling die in 
1469 door de Lodewijk van Gruuthuse werd gesticht. In combinatie met de 
toren van het Gruuthusepaleis die op het paneel te bewonderen valt, wordt 
het mecenaat van de prominente Brugse edelman wel heel waarschijnlijk123.  
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Deze laatste casus geeft in ieder geval een sterke indicatie dat de 
torenlandschappen van de Lucia-Meester wel degelijk als referentiepunt 
voor de persoonlijke identiteit van de opdrachtgever konden functioneren. 
Die identiteit kon ontleend worden aan een prominente ruimtelijke 
aanwezigheid in de stad (een stadspaleis) of aan de geprivilegieerde 
(handels)relatie met de metropool van het Noorden (vooral in het geval van 
buitenlandse kooplieden). Maar bovenal drukten de torenlandschappen van 
de Lucia-Meester een bepaalde maatschappelijke orde uit. De 
zelfbedruipende eilanden van stedelijkheid in een paradijselijk kalm 
landschap vormden een utopische voorstelling van de aristocratische stad. 
Het is geen toeval dat dit beeld van de stad juist in het Brugge van de late 
vijftiende eeuw floreerde. Zoals o.a. W. Blockmans reeds aangaf, was de 
interferentie tussen de verschillende stedelijke elites er zeer hoog, wat de 
nood aan distinctie enkel aanwakkerde. Daarenboven stond de gevestigde 
orde er na de dood van Karel de Stoute (1477) in toenemende mate onder 
hoogspanning. 
Bovenstaande interpretatie van het oeuvre van de Lucia-Meester laat zich 
overigens niet onbetuigd in het debat over de ware identiteit van de 
noodnaammeester. Reeds lang wordt er over de echte naam van de meester 
gespeculeerd124. Recentelijk suggereerde A. Janssens de naam van Frans 
Vanden Pitte. Hoewel spijkerharde bewijzen ontbreken, lijkt deze 
identificatie zeer plausibel.  Deze in Brugge geboren schilder wist zich op te 
werken tot de elite van de Sint-Lucasgilde en legde een enorme 
bedrijvigheid aan de dag. De stadsmagistraat deed regelmatig beroep op zijn 
diensten. Zo was hij nauw betrokken bij tal van openbare werken, 
waaronder de verbouwingen van het belfort. Daarenboven werkte Frans van 
de Pitte vanaf ca. 1475 ook regelmatig in opdracht van het gezelschap van 
de Witte Beer. In 1480 maakte hij een groot paneel met de wapenschilden 
van alle 88 ‘forestiers’ van het gezelschap, waarvan o.m. de families 
Gruuthuse (Gruuthusepaleis), de Baenst (Sint-Jorishof) en Boonin (Zeven 
Torens) lid waren. Maakt dit van Frans Vanden Pitte niet de uitgelezen 
                                                                                                                            
1998, pp. 56-65. VAN DEN ABEELE, A., ‘De bastaarddochter van Lodewijk van Gruuthuse’, 
in: Biekorf, 2001, pp. 152-157.   
124




materiële auteur van de ‘aristocratische’ torenlandschappen van de Lucia-
Meester, waarvan nota bene 13 (76%) door de ranke toren van de 
Poortersloge (zetel van de Witte Beer) werd getekend? Bovendien was de 
Brugse schilder ook lid van een schuttersgilde (door homonymie niet geheel 
duidelijk dewelke) en de Broederschap van O-L-Vrouw-ter-Sneeuw. Deze 
confraterniteit was niet zo exclusief als O-L-Vrouw-van-den-Drogenboom, 
maar bracht de schilder niettemin in contact met medebroeders uit de 
internationale handelsgemeenschap en prominente families (sommige zelfs 
van hoogadellijke lignage, zoals van Gruuthuse en van Kleef)125. Zowel 
Frans Vanden Pitte als de Meester van de Lucialegende waren zondermeer 
schilders van het establishment en hun oeuvre droeg een conservatieve 
boodschap uit. Het is best mogelijk dat zij één en de dezelfde persoon 
waren126. 
 
Zoals reeds aangegeven waren de Brugse stadslandschappen van de Meester 
van Sint-Ursula meer gebald. Doorgaans beperkte deze meester de 
torenreeks tot de O-L-Vrouwetoren, het Belfort, het Minnewater en een 
aantal niet-identificeerbare torens. In hoeverre hij hiermee het werk van de 
Lucia-Meester pasticheerde is onduidelijk. Een ding is zeker: de Ursala-
meester werkte voor een zeer vergelijkbaar publiek. Zo maakte hij in 1480 
het epitaaf van Anne de Blasere, met in de achtergrond het Belfort, de O-L-
Vrouwetoren, het Minnewater en enkele niet-identificeerbare (kerk)torens 
(Metropolitan Museum, New York; afb. 84). Dit paneel werd vermoedelijk 
vervaardigd in opdracht van haar echtgenoot Jan van Nieuwenhove, een 
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absolute topfiguur in het Brugse politieke leven. Hij was verscheidene keren 
raadslid, burgemeester in 1466, proost van de Edele Confrérie van het 
Heilig Bloed, watergraaf van Vlaanderen en raadslid van Maximiliaan van 
Oostenrijk. Tijdens de opstand van 1488 werd hij door de Bruggelingen 
terechtgesteld127. De Ursula-Meester maakte voor de Florentijnse bankier 
Ludovico Portinari (neef van Tommaso) een zeer gelijkaardig werk, met dat 
verschil dat het Belfort werd ingeruild voor de toren van de Sint-
Salvatorskerk (ca. 1480, Philadelphia, Museum of Art)128. Wellicht 
alludeerde het kleinschalige stadsgezicht in deze schilderijen op een meer 
algemene band tussen opdrachtgever en de stad Brugge, zonder daarbij 
uitdrukking te geven aan de sociale topografie van de stad.  
 
Gerard David incorporeerde enkele atypische Brugse torenlandschappen in 
zijn werk. Hij opteerde daarbij voor overwegend kerkelijke gebouwen, een 
opmerkelijke keuze die weerom niet geheel los stond van de opdrachtgever. 
Ca. 1510-1520 portretteerde David een geestelijke tussen de torens van de 
O-L-Vrouwekerk en Sint-Salvator (Londen, National Gallery, afb. 85)129. 
Het meer uitgebreid stadsgezicht in de Wrightsman-Madonna wordt bepaald 
door de O-L-Vrouwekerk en de Sint-Jacobskerk (1515-1520, New York, 
Metropolitan Museum). Ook hier hoeft de klerikale focus niet te verbazen, 
aangezien het mecenaat naar alle waarschijnlijkheid in de omgeving van het 
Brugse kartuizerklooster van Genadedal moet worden gezocht130. De Brugse 
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We ronden dit eclectisch overzicht van diverse geschilderde stadsgezichten, 
waarin het architecturale decor van de stad een zeer grote rol van betekenis 
speelde, af en pogen er enkele algemene karaktertrekken uit te destilleren.   
Een eerste vaststelling betreft de ontegensprekelijke tendens tot idealisering 
binnen de schilderkunst van de late vijftiende eeuw. Deze idealisering 
kenmerkte niet alleen de representatie van de stad, maar ook de weergave 
van het landschap en portretten (cf. hoofdstuk V). De eerste generaties 
schilders (met uitzondering van enkele werken van Jan van Eyck) toonden 
een doorsnee stad (ook letterlijk: een snede uit het leven in de stad), terwijl 
latere generaties vaker een monumentaal stadsbeeld componeerden aan de 
hand van een selectie van betekenisvolle gebouwen. Steeds meer 
manifesteerde zich de neiging het stadsgezicht op te poetsen. Het resultaat is 
een smetteloos architecturaal kader, dikwijls met een onberispelijke (lege) 
bestrating of een betoverend  silhouet.  
Vanwaar deze tendens? Sommige onderzoekers, zoals Hans Van Miegroet, 
legden een verband tussen de ‘idealiserende gemoedsgesteldheid’ van het 
laatvijftiende-eeuwse Brugge en de economische en politieke onrust die de 
stad toen teisterden. Een verontrustende onzekerheid maakte zich meester 
van de Brugse geesten. De vlucht naar een ideale wereld moet volgens Van 
Miegroet dan ook begrepen worden als een vorm van escapisme, dat de 
ogen sloot voor de socio-economische realiteit131. Zoals eerder gezegd, geldt 
het beeld van het langoureuze Brugge echter als een schromelijke 
overdrijving. De economische en politieke malaise was niet van die omvang 
om als voedingsbodem te fungeren voor een algeheel defaitisme. De hang 
naar idealisering beperkte zich overigens niet tot de Brugse schilderkunst, 
maar sprak evenzeer uit de Brusselse of Leuvense. Toch kan niet worden 
ontkend dat sociale spanningen naar het eind van de vijftiende eeuw 
herhaaldelijk hoog opliepen, zeker in Brugge. Daarenboven verdichtte het 
sociale netwerk van de stad sterk onder de impuls van het vorstelijk 
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centralisme, dat tegen het eind van de middeleeuwen het pleit leek te 
winnen. De adel verlegde haar actiedomein en huwelijkspolitiek steeds meer 
naar de stad, waardoor de interferentie met de politieke, mercantiele, 
klerikale, intellectuele en zelfs corporatieve elites sterk toenam. Naast een 
verstedelijking van de adel resulteerde dit in een verdere aristocratisering 
van de stedelijke elites, die sterk te koop liepen met juist datgene dat hen 
van de stedelijke alledaagsheid onderscheidde. De panelen van de late 
vijftiende eeuw legden vaker een positieve associatie met de stad als 
bestuurlijke, politieke of residentiële ruimte, dit in contrast met de werken 
van de eerste generatie, waarvan vooral een religieuze en sociale 
distantiëring van de stad als productie- en handelscentrum uitging. Toch 
gaat de vergelijking met bijvoorbeeld de Italiaanse voorstellingen van de 
città ideale in maar zeer beperkte mate op. De Vroegnederlandse 
stadsgezichten waren weinig visionair en bleven tot op zekere hoogte 
anekdotisch van inslag (met uitzondering van enkele van de Eyckiaanse 
stadsbeelden). Daarenboven vormde de città ideale een autonoom genre, dat 
op een sterke humanistische traditie was geënt. 
 
Een tweede ontwikkeling zouden we de theatralisering van de 
gerepresenteerde stad kunnen noemen. Steeds vaker werd het centrale 
verhaal of enkele nevenscènes in de architectuur van het stadsgezicht 
ingebed. Bijgevolg componeerde de kunstenaar een stadslandschap dat als 
podium voor bepaalde narratieve handelingen moest dienen. Daarenboven 
manifesteerde de theatralisering van het stadsgezicht zich nog op een andere 
manier. De schilderkunst van de late vijftiende eeuw stelde de stad geregeld 
voor als een arena voor sociale profilering, of anders gezegd: als een groot 
maatschappelijk schouwtoneel. Dit wordt het best geïllustreerd door de 
Brugse torenlandschappen, waarvan de samenstelling kon variëren naar 
gelang de opdrachtgever. Het geënsceneerde stadsgezicht neigde sterk naar 
een geïdealiseerde compositie, aangezien het vertellen van een verhaal of 
het evoceren van een bepaald maatschappelijk ideaal primeerde op de 
beschrijvende weergave van de werkelijkheid. Ook hier is het opvallend hoe 




Italiaanse tegenhangers evolueerden132. De Italiaanse renaissancekunst is in 
essentie een zeer narratieve kunst. Invloedrijke kunsttheoretici als Leon 
Battista Alberti zagen het schilderij als een soort podium waarop figuren een 
verhaal brengen en de stedelijke architectuur louter functioneert als een 
decorstuk, bij voorkeur opgebouwd volgens de regels van het lineair 
perspectief. Vele rigide Italiaanse stadsgezichten tonen een grote affiniteit 
met de zestiende-eeuwse toneeldecors die door ondermeer Sebastiano Serlio 
werden getekend. Svetlana Alpers contrasteerde dit wezenskenmerk van de 
Italiaanse kunst met de in essentie descriptieve aard van de Nederlandse 
kunst. Vooral de Hollandse kunst van de zeventiende eeuw, maar ook de 
achtergronden van de allereerste Primitieven, legden zich eerder toe op de 
weergave van een in stilte bestaande werkelijkheid, en veel minder op het 
vertellen van een actie. Hierbij zouden we evenwel haast vergeten dat de 
schier fotografische stadsgezichten van pakweg Gerrit Berckheyde of de 
Meester van Flémalle evenzeer artistieke constructies zijn. Daarenboven 
hebben we dus vastgesteld dat na ca. 1450 ook Vlaamse kunstenaars de stad 
in toenemende mate rondom het centrale narratief gingen ontwerpen (met 
als ultiem voorbeeld Memlings Simultanbilder) en zich veel minder gingen 
bekommeren om de illusie van de werkelijkheid. Een deel van de ‘Vlaamse’ 
stadsgezichten italianiseerde, zowel in de opvatting van de picturale ruimte, 
als in de voorkeur voor bepaalde architecturale elementen (bv. ill. 38 
Morrisson-Meester). Toch bleven de Vlaamse stadsgezichten sterk 
verschillen van de Italiaanse, ondermeer door hun ‘gotische’ voorliefde voor 
het verticale, waarvan de populaire torenlandschappen getuigen. 
Er speelden ongetwijfeld nog andere factoren in de gedaanteverandering van 
het Vroegnederlandse stadsgezicht. Zo waarschuwt Maryan Ainsworth voor 
de reductie van het analysekader van de laatvijftiende-eeuwse Brugse 
schilderkunst tot het socio-politieke klimaat van de stad. Ze neemt ook 
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andere factoren in ogenschouw, zoals de veranderende devotionele 
praktijken, de evoluerende kunstmarkt, de ontwikkeling van nieuwe thema’s 
en genres en de beïnvloeding vanuit andere kunstvormen133. En inderdaad: 
de theatralisering en monumentalisering van de afgebeelde stad kan niet ten 
volle worden geduid zonder zich rekenschap te geven van de groeiende 
populariteit van het concept van de ‘mentale pelgrimstocht’, de prominente 
aanwezigheid van religieus drama in het stadsbeeld en de toenemende 
verspreiding van genres als gerechtigheidtaferelen of Ecce Homo-scènes. 
Daarenboven was er een grote artistieke bestuiving uit andere ‘inheemse’ 
kunstvormen, zoals de tapijt- en retabelkunst, met name wat de 
‘gecompartimenteerde’ stadsgezichten betreft. Een dalende artistieke 
kwaliteit daarentegen, ondermeer als gevolg van een meer 
gestandaardiseerde output, geldt mijns inziens niet als een valabele 
verklaring voor de architecturaal gereduceerde en gepolijste stadsbeelden 
van vele noodnaammeesters.  
 
In dit hoofdstuk raakten we zeer uiteenlopende verklaringen aan, gaande 
van een gearistocratiseerde visie op de stad, de functionele en thematische 
diversifiëring van de schilderkunst, de wisselende gebruikscontext van de 
geschilderde panelen, tot een zuivere Stilwandel. Finaal moeten we 
concluderen dat in de verstilling, idealisering en theatralisering van het 
geschilderde stadsgezicht een aggregaat van sociale, devotionele en 
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1. Vorstelijke aanwezigheid in de stad 
 
De stad werd in de late middeleeuwen ook steeds meer de biotoop van de 
vorst. In de sterk verstedelijkte Zuidelijke Nederlanden verliep de 
machtsuitoefening grotendeels via de steden, wat ervoor zorgde dat de 
ruimtelijke aanwezigheid van de hertogen van Bourgondië er steeds 
dwingender werd.  
Vanaf de veertiende eeuw hadden de graven van Vlaanderen, naast het 
traditionele militaire ‘castellum’, tal van comfortabele stedelijke residenties 
ingericht. In Brugge werd de Burg, met het grafelijke steen en de Love, 
ingeruild voor het Prinsenhof, terwijl in Gent het Gravensteen als 
verblijfplaats werd gewisseld voor de Posteerne en het Hof Ten Walle 
(Prinsenhof). De hertogen van Bourgondië waren ambulante vorsten die 
nooit lang in eenzelfde residentie bleven. Andere belangrijke leden van de 
hertogelijke familie, zoals de hertogin of de graaf van Charolais, verbleven 
vaak langer op eenzelfde plaats. Zo bracht Filips de Goede een groot deel 
van zijn kindertijd door in het Gentse Hof Ten Walle. Met de  inplanting 
van indrukwekkende stadsresidenties bouwden de hertogen hun fysieke en 
symbolische aanwezigheid in de stad steeds verder uit, ook al waren ze zelf 
meestal lijfelijk afwezig. Talloze hoffunctionarissen vestigden zich in de 
onmiddellijke omgeving van het hertogelijke hôtel, waardoor er ware 
Bourgondische enclaves ontstonden. Daarenboven bewerkstelligde de 
constante nood aan bevoorrading en onderhoudswerken bij een deel van de 




cliëntelisme wist op die manier een rist belanghebbenden, gaande van 
bouwaannemers tot beenhouwers, aan het hof te binden1.  
De groeiende permanentie van het hertogelijke hof in de stad vertaalde zich 
slechts met mondjesmaat naar de hoofse beeldenwereld van de vorstelijke 
miniaturen. De hertogelijke staatsievertrekken, zoals die ondermeer in de 
talloze presentatieminiaturen2 werden afgebeeld, bevinden zich doorgaans in 
een paradijselijk of agrarisch landschap. Opvallend daarbij is de 
transparante, luchtige architectuur (afb. 87) 3. We hebben 62 
presentatieminiaturen van Filips de Goede en Karel de Stoute aan een 
kwantitatieve analyse onderworpen en kwamen tot de vaststelling dat in 
55% van de miniaturen de scène werd gesitueerd in een locatie buiten de 
stad (grafiek 14)4.  
Hetzelfde patroon laat zich zien bij voorstellingen van de 
kapittelvergaderingen van het Gulden Vlies, waarin de ramen en deuren 
steevast uitgeven op een golvend, groen landschap. Deze bijeenkomsten 
werden nochtans in de stad georganiseerd (afb. 89)5. De hoofse 
droomwereld van de vorstelijke boekverluchtingen leek grotendeels voorbij 
                                                 
1
 BOONE, M., DE HEMPTINNE, Th., ‘Espace urbain et ambitions princières : les présences 
matérielles de l’autorité princière dans le Gand médiéval (12e siècle-1540)’, in : 
PARAVICINI, W. (ed.), Zeremoniell und Raum, Ostfildern, 1997, pp. 279-304. BOONE, M., A 
la recherche d’une modernité civique. La société urbaine des anciens Pays-Bas au bas 
Moyen Age, Bruxelles, 2010, pp. 113-114. 
2
 Dit zijn beginminiaturen (frontispices) die de overhandiging van het manuscript aan de 
opdrachtgever (i.c. de hertog) uitbeelden. Meestal werd de scène gesitueerd in een 
staatsievertrek of parementskamer van het hertogelijke paleis of in het atelier van de 
schrijver/kopiist. 
3
 Bv.: ‘Opdracht van het boek aan Filips de Goede’ (Meester van Fernando de Lucena, 
Triunfo de las doñas, 1460, Brussel, KB, Ms. 10778, f° 1; SMEYERS VI, n° 54) ; ‘Karel de 
Stoute slaat de kopiist gade‘ (Loyset Liédet, Histoires de Charles Martel, 1467-1472, 
Brussel, KB, Ms. 8, f° 7; SMEYERS VII, n° 5) ; ‘Opdracht van het boek aan Karel de Stoute’ 
(Meester van de Hiëro, Hiéron ou la tyrannie, 1464-1467, Brussel, KB, Ms. 14642, f° 2: 
SMEYERS VII, n° 16).  
4
 Wij baseerden ons op het zeer uitgebreide illustratiemateriaal in STROO, C., 
Presentatieminiaturen en aanverwante voorstellingen in handschriften van Filips de Goede 
(1419-1467) en Karel de Stoute (1467-1477), Brussel, 2002. Over de representatiestrategie 
van de hertog en in het bijzonder het ruimtelijk referentiekader, zie pp. 193-202. 
5
 Bv.: ‘De kapittelvergadering van het Gulden Vlies’ (Statutenboek en armoriaal van de 




te gaan aan de realiteit. De focus van het adellijke mentale kader lag nog 




Slechts per uitzondering (8%) werd de hertogelijke residentie in de stad 
gesitueerd, zoals in de door Willem Vrelant vervaardigde frontispice voor 
het tweede deel van de Chroniques de Hainaut (1468, Brussel, KB, Ms. 
9243, f°1; afb. 88)6. De Breslauer Froissart, gemaakt in opdracht van 
Antoon van Bourgondië, toont het bezoek van Lodewijk van Nevers aan het 
grafelijk hôtel in Gent. Het eenvoudige pand, overvloedig voorzien van de 
grafelijke wapens, wordt er in een doodgewone straat met winkels en 
herbergen ondergebracht. De stad loopt hier evenwel naadloos in het 
platteland over. De voorstelling heeft de stadsmuren en –poorten volledig 
weggegomd. Het grafelijke gevolg krijgt op die manier ongehinderd 
toegang tot de stad, die samen met het ommeland het aaneengesloten 
vorstelijke territorium vormt (afb. 90; Gent-boek, p. 95).  
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 Zie SMEYERS VI, n° 3. Een ander zeldzaam voorbeeld van een vorstelijk stadspaleis is ‘De 
Troonsafstand van Filips de Goede’ (Meester van de triviale hoofden, Chroniques abrégées 
des Anciens Rois et Ducs de Bourgogne (O. de la Marche), 1485-90, London, British 









Grafiek 14 - Setting presentatieminiaturen Filips 
de Goede / Karel de Stoute 




Een zeldzame keer erkende een boekverluchting het onloochenbare, 
namelijk dat vorst en stad tot elkaar veroordeeld waren. Jan Taverniers 
befaamde illustratie in de Chroniques et conquêtes de Charlemagne laat 
publieke ruimte en stadspaleis in elkaar overgaan (afb. 91). Hovelingen 
flaneren buiten de veilige muren van de hertogelijke residentie, terwijl een 
verkoper van kostbaarheden zijn stalletje in de toegangspoort heeft opgezet. 
Het openbare karakter en de hoge toegankelijkheid van het afgebeelde 
gebouw strookten grotendeels met de werkelijkheid7. De boodschap is 
duidelijk: onder het goede bewind van de hertog wordt een noodzakelijke 
modus vivendi tussen stad en hof bereikt. 
 
 
2. Het hertogelijke zichtpunt: de Coudenberg 
 
Een van de meest imposante vorstelijke werven was het paleis op de 
Coudenberg in Brussel. Tijdens zijn laatste levensjaren resideerde Filips de 
Goede er haast permanent. In de jaren 1450 had hij er de indrukwekkende 
Aula Magna laten optrekken. Het Brusselse stadsbestuur had overigens 
grote inspanningen geleverd om zich als hofstad (hoofdstad) te profileren. 
Van 1431 tot 1437 en van 1452 tot 1459 besteedde de stad grote sommen 
geld aan de uitbreiding en verfraaiing van het hertogelijke paleis en het 
bijhorende park8. Het paleis bevond zich op een heuvel in de periferie van 
de stad, tussen de eerste en tweede stadsomwalling. Het complex was via de 
Heegde verbonden met het uitgestrekte Zoniënwoud, dat door de hertogen 
van Brabant als jachtterrein werd gebruikt. Die tweeslachtige ligging, op het 
snijpunt van stad en ommeland, wordt weerspiegeld in de 
presentatieminiatuur van de Johannes Vico’s Wereldgeschiedenis (1493, 
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 In 1433 kon er zelfs tinnen eetgerei uit het Gentse Hof ten Walle worden gestolen 
(BLOCKMANS, W.P., PREVENIER, W., Prinsen en Poorters, p. 15). 
8
 VAN UYTVEN, R., ‘Brussel in Brabant. De opgang van een hoofdstad’, in: Met passer en 
penseel. Brussel en het oude hertogdom Brabant in beeld, Brussel, 2000, p. 131; STEIN, R., 
‘Brussel: de Coudenberg. De groei van een regeringscentrum’, in : BLOCKMANS, W.P., 
PLEIJ, H. (ed.),  Plaatsen van herinnering. Nederland van prehistorie tot Beeldenstorm, 




afb. 92). Het hertogelijk paleis grenst er aan een havenstad, maar vormt 
niettemin een duidelijk afgescheiden wereld.  
De vooraanstaande positie van het paleis op de Coudenberg blijkt uit 
veelvuldige voorstellingen van dit vorstelijk zenuwcentrum in de 
vroegzestiende-eeuwse iconografie. Diverse wandtapijten uit de Brusselse 
reeks De Jachten van Maximilaan (naar een ontwerp van Bernard van 
Orley, 1531-1533) tonen het paleis in al zijn glorie. Vooral in De maand 
Maart (Vertrek naar de jacht) kleeft het hof als een exotisch lusthof aan de 
benedenstad. Het tapijt laat de vreedzame coëxistentie van twee 
contrasterende werelden zien9.  Een aantal vroegzestiende-eeuwse 
schilderijen tonen de stad vanuit vergelijkbaar zuidoostelijk gezichtspunt en 
illustreren hoe het machtscentrum van de Habsburgse Nederlanden steeds 
meer in Brussel kwam te liggen. Een triptiek die omstreeks 1505 door de 
meester van het Leven van Sint-Jozef (hofschilder Jacob van Laethem?) als 
Gerechtigheidstafereel voor de schepenbank van Zierikzee werd gemaakt, 
beeldt Filips de Schone en Johanna de Waanzinnige af op het tornooiveld 
dat aan de warandezijde van het Coudenbergpaleis was gelegen. In de 
achtergrond van het portret van Filips vangen we een glimp op van de eerste 
stadsomwalling met daarachter de twee torens van de Sint-Goedelekerk. Het 
luik met Johanna toont het zicht in de tegenovergestelde richting, 
gekenmerkt door het houten zomerhuis en de tweede stadsomwalling. De 
Gerechtigheidstriptiek werd wellicht in opdracht van de baljuw van 
Zierikzee en kamerling van Filips de Schone, Jacob van Cats, gemaakt. Als 
afgevaardigde van de graaf van Holland zat hij immers de Hoge Vierschaar 
voor10. De plaatsvervangende portretten beeldden het vorstenpaar niet 
toevallig af in het politieke zenuwcentrum van de Habsburgse Nederlanden. 
Lieve van Cats (nauw verwant met Jacob van Cats) laat zich een tiental jaar 
later vereeuwigen tegen een Brussels stadsgezicht dat zeer dicht aansluit bij 
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 VAN DE KERCKHOF, V., BUSSERS , H., BÜCKEN, V. (ed.), Met passer en penseel, p. 273 
(cat. 159). 
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de achtergrond van het portret van Filips de Schone (1515-1525, Slot 
Zuylen, Oud-Zuilen; afb. 95). Lieve knielt neer voor een prie-dieu die zich 
in een vertrek van het hertogelijk paleis lijkt te situeren. Doorheen het 
tweeledig venster ontplooit zich een vista op een stuk van de eerste 
stadsmuur, de Sint-Goedelekerk en de Warande. Haar echtgenoot, Jan 
Micault (in de periode 1506-1534 ontvanger-generaal van alle financiën), 
laat zich op het rechterluik afbeelden tegen een rurale achtergrond. De 
triptiek was allicht bestemd voor de Sint-Lazaruskapel in de Sint-
Goedelekerk11. We hebben hier te maken met een van de zeldzame 
altaarstukken waar de link tussen de ‘sociale topografie’ van de 
opdrachtgever en het zorgvuldig gekozen stadsgezicht zo uitgesproken is. 
De achterliggende representatiestrategie is onloochenbaar: door zich 
letterlijk als intimi aan het hof te laten afbeelden, vergrootte het echtpaar 
Micault-van Cats hun aanzien onder de bezoekers van de Sint-Goedelekerk 
en werd hun status als locale machtsmakelaars geaffirmeerd12.  
Een haast identiek panorama vanop het terras van het Coudenbergpaleis 
figureert ook in een Cyclus van de Maagd van de Rozenkrans, 
toegeschreven aan Goswijn van der Weyden (1515-1520, New York, 
Metropolitan; afb. 96). De opdrachtgever die neerknielt in een besloten hof, 
palende aan de Warande, kan allicht met de heer van Ravenstein worden 
vereenzelvigd13. Ook hier moet het ‘hertogelijk perspectief’ op de stad 
begrepen worden als een verbeelding van de eigen status als vertrouweling 
van de vorst.  
                                                 
11
 Coomans identificeert Lieve van Cats / van Welle als de dochter van de eerder genoemde 
Jacob van Cats. Damen ziet haar echter als de dochter van Klaas Lievensz. van Cats. Zie 
ook Damen voor meer info over Jan Micault (COOMANS, Th.,’Stadsgezichten op portretten 
als weerspiegeling van de ‘sociale topografie’ van de opdrachtgever’, in: Met passer en 
penseel, pp. 173-181, vooral p. 176; DAMEN, M.,’De schenkers van Scheut. Het 
glasmecenaat van een kartuizerklooster, 1450-1530’, in: Millennium, xxiii, 1-2, 2009, pp. 
78-111, vooral pp. 89-90. 
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 M. Damen beklemtoont de uitgebreidheid van Micaults sociale netwerk, met 
vertakkingen tot in de hoogste cenakels van de macht, zoals de Orde van het Gulden Vlies 
(DAMEN, M., ‘De schenkers van Scheut’, p. 90) 
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3. De theatrale toe-eigening van de stedelijke ruimte 
door de vorst 
 
Bij diverse gelegenheden, zoals Blijde Intredes en andere publieke 
ceremonies, zaaide de hertogelijke aanwezigheid uit naar grotere delen van 
de stad. De stadspoort vormde daarbij vaak de eerste symbolische drempel 
die door de hertog en zijn gevolg werd genomen. Daarna werd doorgaans 
een vast parcours gevolgd langsheen de voornaamste politieke en 
religieuze highlights van de stad. Soms werd dit geijkte tracé doelbewust 
door de vorst geschonden. Zo ging Filips de Goede in 1458 tijdens zijn 
eerste intrede in Gent na de opstand van 1449-1453 linea recta naar het 
westelijk deel van de stad, waar vele vorstelijke ambtenaars zich rond het 
Hof Ten Walle hadden gevestigd14.  
Blijde Intredes, huwelijksfeesten, kapittels van het Gulden Vlies, 
begrafenissen en andere spektakels vormden de gelegenheid bij uitstek 
voor de gedramatiseerde toe-eigening van de stad door de vorst15. Allerlei 
tijdelijke decoraties tooiden de stedelijke ruimte op als het ultieme 
platform voor de Bourgondische ‘theater-staat’, waarin ook de stedelijke 
elites een glansrol konden spelen. Naast de alomtegenwoordige 
hertogelijke wapens en kleuren, moesten tal van tableaux vivants de idee 
van de vorstelijke suprematie uitdragen16. De interactie met de stedelijke 
bevolking vormde een cruciaal, maar beperkt onderdeel van dergelijke 
manifestaties. De contractuele band tussen de hertog en zijn volk, met zijn 
wederzijdse verplichtingen, werd regelmatig hernieuwd door het zweren 
van eden en het bekrachtigen van privileges. Tegelijkertijd werd de 
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 BOONE, M., DE HEMPTINNE, Th., ‘Espace urbain et ambitions princières’, pp. 297-299. 
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 Het hof was echter niet geheel vreemd aan de stedelijke samenleving. Dergelijke 
ceremoniële gebeurtenissen werden juist aangegrepen om reeds bestaande banden tussen 
het hof en de stad aan te halen (HIRSCHBIEGEL, J., ZEILINGER, G., ‘Urban Space Divided? 
The Encounter of Civic and Courtly Spheres in Late-Medieval Towns’, in: CLASSEN, A. 
(ed.), Urban space in the Middle Ages and the early modern age, Berlin, 2009, pp. 481-
503). 
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 Een vaak voorkomend thema was dat van Alexander de Grote (ARNADE, P., Realms of 
Ritual. Burgundian Ceremony and Civic Life in Late Medieval Ghent, Ithaca/London, 1996, 




hiërarchische relatie tussen vorst en onderdanen in de verf gezet door het 
gedeeltelijk privatiseren van belangrijke publieke ruimtes. Tijdens 
steekspelen, toernooien en pas d’armes streek het gesloten universum van 
het ridderschap neer op het centrale marktplein. De stad verwerd tot 
tribune, van waarop de gestelde lichamen van de stad zich vergaapten aan 
het schouwspel van een superieure hofcultuur. Met name de wapenpassen, 
zoals de gerenommeerde Gulden Boom, waren exclusief adellijke 
spektakels. Na afloop trof de keur van de adel elkaar op weelderige 
banketten die in alle beslotenheid in het hart van de stad (meestal de 
vorstelijke residentie) werden georganiseerd. Steekspelen zoals dat van de 
Witte Beer creëerden dan weer een elitaire arena, waarin de stedelijke 
politieke elite en de Bourgondische adel het tegen elkaar opnamen17. De 
publieke ruimte was bij zo’n gelegenheden niet langer het bezit van de 
stedelijke gemeenschap, maar werd volledig ingepalmd door de 
opkomende staat en de stedelijke oligarchie18.  
Verscheidene miniaturen geven uitdrukking aan die tijdelijke 
monopolisering van de stedelijke ruimte. Zo toont een aan Lieven van 
Lathem toegeschreven miniatuur uit Le roman de Gillion de Trazegnies 
(1469) hoe tijdens een riddertoernooi de microkosmos van het hof in de 
stad neerstrijkt en de stedelijke architectuur herleidt tot een exclusieve 
tribune (afb. 97)19. Een zeer vergelijkbaar beeld zien we op een wandtapijt 
dat ca. 1494 door Frederik van Saksen werd besteld, wellicht naar 
aanleiding van de toernooien die bij de Intrede van Filips de Schone in 
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 BROWN, A., ‘Urban jousts’, pp. 315-318. BROWN, A., Civic Ceremony and Religion in 
Medieval Bruges (ca. 1300-1520), Cambridge, 2011, pp. 222-279. 
18
 HOWELL, M., ‘The Spaces of Late Medieval Urbanity’, p. 18. In vele beschrijvingen van 
Intredes en festiviteiten wordt de stedelijke ruimte volledig door de vorst, zijn gevolg en de 
stadsnotabelen gemonopoliseerd. Het volk is grotendeels afwezig (THIRY, Cl., ‘Ville en 
fête, ville en feu: présence de la ville dans les mémoires de Jean de Haynin’, in: Belgisch 
tijdschrift voor filologie en geschiedenis, lxxviii, 2000, pp. 426, 429); GOOSSENAERTS, J., 
‘Politieke media en communicatie tussen hof en stad’, pp. 13-30. 
19
 MARTI, S., BORCHERT, T.-H., KECK, G. (ed.), Karel de Stoute (1433-1477). Pracht en 
praal in Bourgondië, Bern/Brussel/Brugge, 2009, p. 59. Een vergelijkbare voorstelling 
komt ook voor in de Breslauer Froissart (Toernooi van Betanzos; BLOCKMANS, W., 




Antwerpen werden georganiseerd20. Op nog een andere miniatuur in de 
Breslauer Froissart kijken de stedelingen toe hoe de imposante 
begrafenisstoet van Richard II met veel vertoon over het marktplein trekt, 
om vervolgens de stad te verlaten21.   
  
 
4. De vorst als stedendwinger 
 
Om de politieke en militaire controle over een gebied af te dwingen en 
het territorium uit te breiden, zag de vorst zich soms genoodzaakt de stad 
manu militari in te nemen. Ter preventie en bestraffing van 
opstandigheid deinsde de vorst er bovendien niet voor terug een 
agressieve stempel op de stedelijke ruimte te drukken: poorten werden 
dichtgemetseld, dwangburchten gepland of zelfs volledige steden (bv. 
Luik) verwoest22.  
Het hoeft dan ook niet te verwonderen dat de vorstelijke miniaturen en 
wandtapijten de stad zeer vaak voorstelden als het voorwerp van oorlog 
en repressie. Met name in de historiografische handschriften werd het 
merendeel van de verluchtingen aan veldslagen, belegeringen van steden 
en stedelijke opstanden gewijd. Peter Ainsworth telde onder de 45 
miniaturen in het tweede deel van de Breslauer Froissart 34 exemplaren 
die betrekking hebben op veldslagen, belegeringen, schermutselingen of 
troepenbeweging. In 28 van die ‘militaire’ verluchtingen komt de stad 
prominent in beeld, soms van op een afstand, maar vaak ook aan de hand 
van binnenzichten. Ainsworth vestigde bij die laatste categorie de 
aandacht op het sterke contrast tussen het strijdgewoel in grisaille en de 
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 Het tapijt bevindt zich thans in het Musée des Beaux-Arts te Valenciennes (ARNOULD, 
M.-A. (ed.), Châteaux-chevaliers en Hainaut au Moyen Âge (Exposition Musée des Beaux-
Arts de Valenciennes), Brussel, 1995, pp. 241-244). 
21
 Zie: BLOCKMANS, W., PREVENIER, W., Prinsen en Poorters, p. 31.  
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kleurrijke stad als welvarende doch verstilde marktplaats23. De 
geraffineerde stadsgezichten van de Breslauer Froissart zijn evenwel een 
buitenbeentje. Het merendeel van de verluchte kronieken stellen de stad 
op een heel stereotiepe en sterk vereenvoudigde manier voor. Zo kwam 
Chr. Bousquet-Labouérie bij een systematisch onderzoek van zes versies 
van de Grandes Chroniques de France tot de vaststelling dat de 
verluchtingen de stad categorisch aan de hand van haar defensieve 
architectuur representeren: « Le cadre urbain ne se distingue guère au 
départ de la représentation d’un château24». Ze voegde er evenwel aan 
toe dat in de vijftiende eeuw het stadsgezicht een meer gepersonaliseerd 
uitzicht kreeg.  
Tal van Bourgondische verluchte handschriften worden gekenmerkt door 
generische stadsgezichten die systematisch vanuit het gezichtspunt van 
de belegeraars werden gemaakt en die de poorten en muren onevenredig 
groot voorstellen25. Ook de reusachtige menselijke figuren zijn vaak niet 
in proportie. Zij dragen bij tot het beeld van de stad als speelbal van 
rivaliserende gezagsdragers. Zo zijn er bijvoorbeeld de Faicts et 
Conquetes d’Alexandre le Grand (1447-1448) die onder de auspiciën van 
Jean Wauquelin voor Filips de Goede werden vervaardigd. Het Beleg van 
Rocheflour toont de fixatie van de miniaturist op de versterkingen van de 
stad (afb. 98). De zware stadspoort met barbacane en een reeks 
vestingstorens domineren de voorstelling, die als een vrij letterlijke 
illustratie van de tekst kan worden beschouwd (“Rocheflour, de fortes 
tours, de bretesches et de barbacanes”)26. Andere miniaturen stellen de 
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 AINSWORTH, P., ‘The image of the city in Peace and War in a Burgundian manuscript of 
Jean Froissart’s Chronicles’, in: Belgisch Tijdschrift voor Filologie en Geschiedenis, 
lxxviii, 2, 2000, pp. 305-306.  
24
 BOUSQUET-LABOUÉRIE, Chr., ‘L’image de la ville dans les Grandes Chroniques de 
France : miroir du prince ou du pouvoir urbain ?’, in: COULET, N., GUYOTJEANNIN, O. (ed.), 
La Ville au Moyen Âge, II, Paris, 1998, p. 253 
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2000, pp. 331-338. 
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hertog voor in zijn hoedanig-heid van ‘stedendwinger’. Een 
gerenommeerde illustratie uit de Privilegiën en Statuten van Gent en 
Vlaanderen (na 1453) toont de amende honorable van de opstandige 
Gentenaren (afb. 68). Een resem Gentse kapiteins en ambachtsdekens 
knielen blootshoofds en barrevoets voor Filips de Goede en zijn gevolg. 
Dhanens wees trouwens op de parallel tussen deze laatsten en de 
Rechtvaardige Rechters uit het Lam Godsretabel27. Deze zwaarbeladen 
ceremonie ging niet toevallig buiten de stad door28, waardoor de Gentse 
leiders van hun vertrouwde machtsbasis werden geïsoleerd. Het 
stadsgezicht laat er echter geen twijfel over bestaan welke stad er aan het 
gezag van de vorst werd onderworpen. De stoere toren met draak maakt 
duidelijk dat hier Gent wordt afgebeeld29. 
Ook de tapijtkunst spendeerde heel wat garen aan de versterkte 
buitenschil van de stad (cf. supra)30. Tapijten waren een geliefkoosd 
medium voor de evocatie van veldslagen en andere glorieuze 
wapenfeiten. Een bij de Europese vorstenhuizen ongemeen populair 
thema was de Trojaanse Oorlog. De kathedraal van Zamora bevat nog 
een Doorniks exemplaar (ca. 1470) dat treffend illustreert hoe de stad 
Troje in dit soort voorstellingen haast volledig werd gereduceerd tot een 
complex van zware stadsmuren en -poorten en vestingstorens (afb. 
99)31. Een ander voorbeeld is een vierdelige reeks met het Leven van 
Julius Caesar (Bern, ca. 1460). De tapijten werden gemaakt in opdracht 
van Guillaume de la Beaume, een Frans-Zwitsere edelman die actief 
                                                                                                                            
Roussillon’ (Vienne, ÖNB, ms. 2549)’, in : DE CRÉCY, M.-C. (ed.), Jean Wauquelin. De 
Mons à la Cour de Bourgogne, Turnhout, 2006, pp. 213-224. 
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 DHANENS, E., ‘Het Boek der Privilegiën van Gent’, in: Actum Gandavi: Zeven bijdragen 
i.v.m. de oude kunst te Gent, xlviii, 2, Brussel, 1987, pp. 53-89, vooral p. 107. 
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 Volgens de chroniqueurs te Ledeberg. 
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 ARNADE, P., Realms of Ritual, pp. 122-124. 
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 JOUBERT, F., ‘Images de la ville dans la tapisserie médiévale’, in : BOONE, M., 
LECUPPRE-DESJARDIN, E., SOSSON, J.-P. (ed.), Le verbe, l’image et les représentations de la 
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Figure of Alexander the Great under the Rule of Philip the Good’, in: MORRISSON, E., 
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was in het leger van Karel de Stoute32. In het tweede tapijt wordt de 
picturale ruimte opgedeeld door een aaneenschakeling van stadsmuren, 
torens en poorten. Dit laat zich niet enkel verklaren door de prominente 
militaire thematiek, maar ook door de reductionistische aard van de 
vormentaal, eigen aan het medium, en het ‘theaterachtig’ karakter van 
de voorstelling. De compositie slaagt erin de aparte episodes van het 
verhaal toch in elkaar te doen overlopen. Net als in de Simultanbilder 
van de laatvijftiende-eeuwse schilderkunst en miniatuurkunst fungeert 
de stedelijke architectuur in deze tapijten als decorstuk dat de 
verscheidene, simultaan weergegeven onderdelen van het verhaal moest 
structureren. Omdat het gehele tapijt zelden in één oogopslag kon 
worden aanschouwd, was het van groot belang dat de compositie de 
coherentie van het beeldverhaal bewaakte. Recentelijk werd 
daarenboven door o.m. James Bloom gewezen op het uitgesproken 
‘performatieve’ karakter van wandtapijten. Deze functioneerden niet als 
autonome beelden, maar ondersteunden de (ceremoniële) handelingen 
in het vertrek door deze te spiegelen en/of te kaderen in een religieus, 
mythologisch of historisch narratief33. In die optiek vervulde het 
geweven stadsgezicht een ondersteunende rol als rekwisiet in een veel 
ruimer verhaal en handeling.  
 
 
5. Het disparate beeld van de stad in de hofkunst 
 
Dit korte, maar noodzakelijke hoofdstuk geldt als een voorzichtige verkenning 
van het beeld van de stad in de vorstelijke iconografie. Er is nog veel potentieel 
voor verder onderzoek, zowel in de tapijtkunst, als in de miniatuurkunst. We 
denken ondermeer aan een systematische analyse van Intrede-miniaturen of de 
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 Over deze tapijten, zie respectievelijk : DELMARCEL, G., La Tapisserie flamande du XVe 
au XVIIIe siècle, Tielt, 1999, p. 31 en p. 57.  Zie ook : CAMPBELL, Th. P. (ed.), Tapestry in 
the Renaissance. Art and Magnificence, New Haven/London, 2002, pp. 55-64. 
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voorstelling van de stad en stedelijke activiteiten in vorstelijke Getijdenboeken. 
Een zaak staat vast: de stad verschijnt onder zeer uitlopende gedaanten in de 
door de hertog bestelde kunst; van bedrijvige handelsplaats tot versterkte 
burcht. In een aanzienlijk aantal voorstellingen wendt de vorstelijke iconografie 
echter zijn blik van de stad af in de richting van een bucolisch, geïdealiseerd 
platteland. We denken aan de vele presentatieminiaturen die de vorstelijke 
vertrekken ver buiten de stad situeren, of aan de diverse vorstelijke 
wandtapijten met agrarische scènes of jachttaferelen34. Deze beweging deed 
zich ook voor in de paneelschilderkunst. Daarover gaat het volgende hoofdstuk 
in dit verhaal. 
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EEN AFKEER VAN DE STAD 
 
 “Landscape is the perspective of an ideal citizen contemplating the good order of the 
immediate zone of intensively cultivated land, most of which he and his fellow citizens 
own”1 (Denis Cosgrove over de landschapsschilderkunst van het quattrocento) 
 
 
In de vroege jaren 1460 werd in het Brusselse atelier van Rogier van der 
Weyden hard gewerkt aan een paneel met Bewening (Mauritshuis, Den 
Haag; afb. 33). De compositie van dit werk was geënt op Rogiers befaamde 
Kruisafname in het Prado, waarbij de egale achtergrond werd verruild voor 
een panoramisch landschap dat de stad naar de marge verbande. De blik van 
de toeschouwer valt spoedig op een statige waterburcht en het omliggende 
platteland die zich in een doorkijkje tussen Maria en Nicodemus ontvouwen. 
Het was in de vijftiende-eeuwse schilderkunst hoogst uitzonderlijk dat een 
tafereel op de Calvarieberg niet door een prominent stadsgezicht 
(Jeruzalem) werd vergezeld. Onderzoek met infraroodreflectografie bracht 
aan het licht dat op de plaats van het kasteel aanvankelijk wel degelijk een 
stadsgezicht met tempelgebouw was voorzien (afb. 100)2.  Kwam deze 
‘afkeer van de stad’ in de schilderfase er op aansturen van de opdrachtgever, 
Pierre de Ranchicourt, bisschop van Arras? Wat bracht hem ertoe om van de 
iconografische traditie af te wijken en resoluut voor een (hoofdzakelijk) 
rurale achtergrond te opteren? Is hier sprake van een vlucht van de aardse 
stad naar een paradijselijk platteland of waren er meer wereldlijke 
overwegingen in het spel? We hopen met dit hoofdstuk een antwoord op 
deze vragen te formuleren. 
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Bovenbeschreven voorkeur voor het platteland als fond van een altaarstuk of 
portret was alles behalve een geïsoleerd fenomeen.  Grafiek 1 leert ons dat 
in ongeveer één vierde van de panelen de stad wordt verdreven naar een 
uithoek van het landschap, of zelfs volledig ontbreekt. Bij Memling loopt 
het aandeel van zuivere landschappen zelfs op tot 47% van zijn totale 
oeuvre.  
Doorgaans nemen deze achtergrondlandschappen de vorm aan van een 
paradijselijk hinterland. Net als bij de stadsgezichten is ook hier idealisering 
de regel: onder een zomerse gloed ontplooit zich een glooiend lappendeken 
van weelderige bossen, velden, boomgaarden, beken, rivieren, rotsen en zo 
nu en dan een geïsoleerde herenhoeve, parochiekerk of kasteel. Expliciet 
agrarische motieven (de uitoefening van akkerbouw of veeteelt) zijn in de 
vijftiende-eeuwse paneelschilderkunst uiterst zeldzaam. Het geheel biedt 
vaak de aanblik van een ongerept platteland dat veeleer uitblinkt in recreatie 
(bv. jacht) dan productie. Die idealisering houdt ongetwijfeld verband met 
de religieuze lading van het landschap. De kernvraag van dit hoofdstuk is 
evenwel of er aan sommige landschappen ook een wereldlijk discours 
kleeft. Geven de zuiver landschappelijke panorama’s gestalte aan een 
mentale en sociale afkeer van de stad? En leert dit negatiefbeeld ons niet 
evenveel over de perceptie van stedelijkheid als het stadsgezicht zelf? Een 
bijkomende vraag is tot op welke hoogte deze landschappen een 
topografische waarde bezitten en aldus refereren aan specifiek 
buitenstedelijk grondbezit van de (geportretteerde) opdrachtgever.  
 
 
1. De wasdom van het vijftiende-eeuwse landschap 
 
Tegen het eind van de veertiende eeuw kwam de ontwikkeling van het 
picturale landschap in een plotselinge stroomversnelling. Aan de Valois-
hoven stonden diverse miniaturisten, waarvan velen uit de Nederlanden, in 
voor een herontdekking en voortschrijdende concretisering van de 
landschappelijke ruimte. Aanvankelijk beperkte deze innovatie zich tot 
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afzonderlijke elementen zoals vegetatie of waterwegen in een nog volstrekt 
tweedimensionaal landschap. Vanaf de eeuwwisseling slaagden Frans-
Vlaamse kunstenaars als de Boucicaut-Meester (vermoedelijk de Brugse 
schilder Jacob Coene) en de Gebroeders van Limburg (ca. 1410-1415) erin 
de ruimte op een meer overtuigende manier voor te stellen. De invloed van 
de Italiaanse schilderkunst was hierbij wellicht doorslaggevend. Het 
verwerven van technische kennis over de representatie van lichtval, 
weerspiegeling, materiaaltypes en het atmosferisch en lineair perspectief 
droegen bij tot de illusie van werkelijkheid3. Jan van Eyck verenigde deze 
inzichten tot een voorlopig hoogtepunt. Zijn bijdragen aan het Turijns-
Milanese Getijdenboek getuigen van absoluut meesterschap in de evocatie 
van het landschap en (sferisch) perspectief4. Met van Eyck en de Meester 
van Flémalle werd ook de vertaalslag naar de paneelschilderkunst gemaakt. 
De rest van de vijftiende eeuw teerde grotendeels op de verwezenlijkingen 
van deze generatie paneelschilders. Kunstenaars als Dirk Bouts5 en Hans 
Memling tekenden voor een verdere verfijning en zorgden voor een 
doorgedreven integratie van de verhalende voorstelling in het landschap.  
Pas omstreeks 1520 brak met de in Antwerpen gevestigde schilder Joachim 
Patinir een nieuwe fase aan in wat men traditioneel de ‘verzelfstandiging’ 
van het landschap noemt. Op de innovatieve Antwerpse kunstmarkt had hij 
zich gemanifesteerd als een van de eerste landschapsspecialisten. In de 
werken van Patinir treedt het landschap uit de schaduw van het narratief en 
neemt het zelfs de hoofdmoot van het paneel in beslag. Typerend zijn de 
zeer uitgestrekte panorama’s en het hoge gezichtspunt, waardoor dit nieuw 
type voorstelling wel eens ‘wereldlandschap’ wordt genoemd. Catherine 
Reynolds relativeert evenwel het innovatieve karakter van Patinirs 
schilderijen en wijst op het bestaan van een sterke landschapstraditie in de 
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boekverluchting, tapijtkunst en doekschilderkunst, die de ontwikkelingen in 
de paneelkunst voorafging6. Het was trouwens opnieuw de miniatuurkunst 
die het pad effende voor de eerste op zichzelf staande landschappen. De zeer 
gediversifieerde productie van verluchte handschriften liet immers een ruim 
gamma aan landschappen toe. We denken in de eerste plaats aan de 
calendaria in getijdenboeken, natuurhistorische traktaten en handboeken 
over bijvoorbeeld de jacht7.   
Deze ‘emancipatie’ van het landschap werd in het verleden door 
kunsthistorici vaak geïnterpreteerd als een stapsgewijs – haast teleologisch – 
proces dat pas tot volledige wasdom kwam met de landschapschilderkunst 
van de zeventiende-eeuwse Republiek. Er werden uiteenlopende 
verklaringen gesuggereerd voor het zich ontpoppen van het landschap als 
artistiek ‘genre’, zoals de groeiende commercialisering en specialisering van 
de kunstmarkt (Friedländer), de impact van de Reformatie op de populariteit 
van meer ‘wereldlijke’ genres en de kunsttheoretische fundering van het 
landschap als afzonderlijke categorie onder impuls van de Italiaanse 
renaissance (Gombrich). Deze benaderingen zagen het landschap vooral als 
een formeel schilderkunstig concept dat tot diep in de zestiende eeuw 
onderdrukt bleef en dat al die tijd slechts omwille van esthetische redenen in 
een betekenisloze achtergrond werd opgenomen. Met name dit laatste idee 
werd vanaf de jaren 1980 steeds vaker tegengesproken door onderzoekers 
als Josua Bruyn, Reinert Falkenburg en Boudewijn Bakker. Zij stelden zich 
de vraag of de vroege landschappen geen andere maatschappelijke functie 
hadden dan louter behagen. Geïnspireerd door Panofsky’s iconologische 
methode gingen ze dieper graven in de betekenissen van het 
laatmiddeleeuwse landschapsmotief8. 
 
                                                 
6
 REYNOLDS, C., ‘Patinir and depictions of landscape in the Netherlands’, in: VERGARA, A. 
(ed.), Patinir. Essays and critical catalogue, Madrid, 2007, pp. 97-115. 
7
 PÄCHT, O.,’La terre de Flandres’, in : Pantheon, xxxvi, 1978, pp. 3-16. 
8
 BAKKER, B., Landschap en Wereldbeeld van Van Eyck tot Rembrandt, Bussum, 2004, pp. 
14-19. Weststeijn veronderstelde dat eerdere generaties kunsthistorici de religieuze 
dimensie van het landschap ‘verwaarloosden’ omdat deze voor hen zodanig evident leek 
(WESTSTEIJN, M.A., Review ‘Landschap en Wereldbeeld’, in: De Zeventiende Eeuw, xx, 
2004, pp. 358-360). 
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2. De exegese van het landschap 
 
In 2004 voltooide Boudewijn Bakker een imposante monografie over de 
landschapschilderkunst in de Nederlanden  (tot Rembrandt). Dit ambitieuze 
werk steunt op de centrale vraag of het landschap in de vroege schilderkunst 
naast een esthetische en ruimtescheppende functie ook een inhoudelijke 
functie had. Bakker trachtte aan de hand van talloze wijsgerige en 
theologische teksten de attitude van de tijdgenoot tegenover de omringende 
werkelijkheid (de natuur, het landschap, de kosmos) te reconstrueren. 
Vervolgens hanteerde hij deze benadering van het (intellectuele) 
wereldbeeld van de late middeleeuwer als referentiekader om op zoek te 
gaan naar dieperliggende betekenissen van het landschap. Een cruciaal 
uitgangspunt was het middeleeuwse ‘analogische wereldbeeld’ dat een 
fundamentele samenhang zag tussen de geschapen wereld, de schepselen en 
de Schepper. Bakker bedacht dit verschijnsel met de term ‘universeel 
analogisme’, als alternatief voor Huizinga’s wollige ‘symbolisme’. Het 
bestuderen en representeren van het ‘boek der natuur’, als een van de media 
waarin God zich openbaart, stelden de kunstenaar en zijn publiek in staat 
dichter te komen bij de Goddelijke essentie. In die optiek kon het landschap 
en de natuur, net als de Heilige Schrift, aan een laagsgewijze exegese 
onderworpen worden: “Landschappelijke voorstellingen worden dan […] 
min of meer diepzinnige verbeeldingen van geestelijke waarden en 
waarheden. Het landschap  […] verwijst dus naar het zichtbare landschap, 
maar daardoor vanzelfsprekend ook naar een metafysisch ‘landschap van de 
geest’”9. Zo refereerden de paradijselijke landschappen van de Primitieven 
niet enkel aan een historisch of feitelijke landschap (Palestina, de Jordaan, 
de wijngaarden rond Autun…), maar konden zij evenzeer een allegorische 
betekenis (het Beloofde Land, de Stroom der Genade, de eucharistie), een 
morele boodschap (bv. de harmonie van het landschap die alludeert op de 
vrede die tussen de mensen behoort te bestaan) of anagogische functie (het 
bekomen van de gemeenschap met God) hebben. Bakker wijst er op dat in 
de vijftiende en vroege zestiende eeuw het allegorische betekenisniveau 
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veruit het belangrijkste was. Hij beklemtoont echter meermaals dat het 
landschap niet fungeert als een soort rebus die ondubbelzinnig naar een vast 
omlijnde boodschap verwijst. Er is veeleer sprake van een associatief 
verband tussen de verschillende landschapselementen en personages10. Deze 
uitgesproken religieuze lezing van het landschap komt ook in diverse 
deelstudies over het oeuvre van Dirk Bouts en Gerard David terug11.  
 
 
3. De wereldlijke betekenis van laatmiddeleeuwse 
landschapsvoorstellingen 
 
Bakkers studie voorziet ook de mogelijkheid van een morele of politieke-
territoriale betekenis, maar limiteert deze tot de vroegmoderne landschappen 
(hij focust daarbij sterk op cartografische zichten). Toch kleefde volgens 
verscheidene onderzoekers ook aan talloze laatmiddeleeuwse 
landschapsvoorstellingen een meer aardse connotatie. Zo begreep Elisabeth 
Dhanens de Eyckiaanse landschappen als een verbeelding van het antieke 
topos van de locus amoenus of pastorale idylle12, terwijl Martin Warnke in 
sommige miniaturen van de Gebroeders van Limburg al een vroege variant 
van vorstelijk territoriumbesef zag doorschemeren13. Larry Silver 
minimaliseerde zelfs de spirituele dimensie van de landschappen in de 
achtergrond van de portretten van Memling of Metsijs. Volgens Silver 
refereerde de achtergrond van het portret in de eerste plaats aan de directe 
wereldlijke omgeving van de geportretteerde en diende deze slechts 
zijdelings als een zinnebeeld van de vreedzaamheid en vroomheid van de 
opdrachtgever. Bakker was het hier grondig met oneens en greep het 
heterogene en composiet karakter van de meeste landschappen (het 
                                                 
10
 BAKKER, B., Landschap en Wereldbeeld, passim, vooral pp. 57-65, 95-108, 152. 
11
 Arrouye, J., ‘Les paysages anagogiques de Dirk Bouts’, in: Cardon, B., Smeyers, M. 
(ed.), Bouts Studies, Leuven, 2001, pp. 179-190. M. Ainsworth wijdt een hoofdstuk aan 
Davids ‘landscapes for meditation’ (AINSWORTH, M., Gerard David, 1998, pp. 207-255) 
12
 DHANENS, E., Hubert en Jan Van Eyck, Antwerpen, 1980, pp. 100-106. 
13
 WARNKE, M., Political Landscape. The Art History of Nature, London, 1994, pp. 9-38. 
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onnatuurlijk uiteenvallen in diverse ‘deellandschappen’) aan om het 
religieus-allegorische aspect voorop te plaatsen. 
Ook Dirk De Vos suggereerde dat frequent terugkerende landschaps-
elementen in het werk van Memling, zoals een kasteel of hoeve, refereerden 
aan meer wereldse concepten als respectievelijk ‘standvastigheid’ en 
‘vruchtbaarheid’, ‘mannelijkheid’ en ‘vrouwelijkheid’14. Hoewel de 
(algemene) geldigheid van De Vos’ hypothese valt te betwijfelen, bevat zij 
toch een waardevolle redenering: namelijk dat bepaalde onderdelen van het 
landschap als identity markers van de geportretteerde opdrachtgever konden 
opereren15.  
 
3.1. De dualiteit tussen stad en platteland: van escapisme tot  
symbiose 
 
Catherine Reynolds stipte het belang aan van nog een andere betekenis van 
zowel het eigenlijke, als het picturale landschap: namelijk als antidotum 
voor de beslommeringen van het (actieve) leven in de stad. Zo verwijst ze 
naar een intrigerende gravure van omstreeks 1520, afkomstig uit een Duitse 
vertaling van Petrarca’s De remediis (afb. 101). De afbeelding gaat vooraf 
aan een dialoog waarin Verdriet bij Rede haar beklag doet over het labeur 
van alledag. Deze grief wordt in de gravure verbeeld door een ijverige 
koopman, wiens gemoed bezwaard wordt door de stroom aan goederen 
waarvoor hij verantwoordelijkheid draagt en de boekhoudkundige omhaal 
die daarmee gepaard gaat. Vanuit zijn stedelijke werkplaats dwalen zijn 
gedachten af naar een idyllisch platteland, dat in de gravure suggestief 
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 Zoals in het Portret van een bejaard koppel (1470-72, Staatliche Museen, Berlijn), het 
Jacob Floreins-altaarstuk (ca. 1490, Louvre, Parijs) of de Tronende Madonna (zonder 
bewaarde opdrachtgevers; ca. 1491, Uffizi, Firenze). Zie: DE VOS, D., Hans Memling. Het 
Volledige Oeuvre, Antwerpen, 2004, pp. 310 (noot 2), 318. 
15
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(1490-1495, Louvre, Parijs). Hier wordt de donatrix voor een imposant kasteel afgebeeld, 
terwijl Jan de Sedano voor een onbebouwd, golvend landschap wordt geplaatst. Een ander 
voorbeeld van zo’n ‘omwisseling’ zien we in de Van Pottelsberge-triptiek. Ook hier staat 




achter hem opduikt. Deze attitude tegenover het landschap kentekende 
volgens Reynolds de socio-economische elite van de laatmiddeleeuwse en 
vroegmoderne stad16. 
De tuin was allicht de ultieme vorm van maatschappelijk escapisme. De 
culturele geograaf Dennis Cosgrove omschreef de tuin als “a pastoral 
rejection of the city [...] a secret precinct, a fantasy place where both the 
political or commercial activities of the city and the productive work of the 
countryside may be avoided and where labour […] is intellectual and 
contemplative17”. De tuin was in de gedaante van de hortus conclusus een 
ongemeen populair thema in de vijftiende-eeuwse paneel-, miniatuur- en 
retabelkunst (denk ondermeer aan de ‘besloten hofjes’). Dit motief werd 
vaak gepaard aan voorstellingen van de Annunciatie, de Madonna op de 
Zodenbank of de Sacra Conversazione. Uiteraard had de hortus in de eerste 
plaats een religieuze betekenis. Hij alludeerde op de ‘besloten tuin’ uit het 
Hooglied en symboliseerde op die manier de maagdelijkheid van Maria18. 
Het is echter geen toeval dat tal van opdrachtgevers zich in de beslotenheid 
van de hortus conclusus lieten ‘vereeuwigen’. Deze afbakening binnen de 
picturale ruimte straalde neutraliteit en tijdloosheid uit, wars van de grillen 
van het wereldlijke leven. Deze sacrale ruimte werd geregeld gecontrasteerd 
met een stad in de achtergrond (afb. 102)19, terwijl andere panelen de 
donoren in volstrekte isolatie van de wereld toonden. Dit laatste was 
bijvoorbeeld het geval in de huwelijkstriptiek die de Meester van 1473 voor 
de Brugse notabelen, Jan de Witte20 en Marie Hoose maakte. Het zeer 
                                                 
16
 REYNOLDS, C., ‘Patinir and depictions of landscape’, pp. 101-102 (fig. 44). 
17
 COSGROVE, D., Social Formation and Symbolic Landscape, Madison (WI), 1998, pp. 96, 
99. 
18
 Enkel de Koning der Koningen had toegang tot de Besloten Tuin (VANDENBROECK, P., 
Hooglied. De beeldwereld van religieuze vrouwen in de Zuidelijke Nederlanden, vanaf de 
13de eeuw, Gent, 1994, pp. 91-104). 
19
 Zie bijvoorbeeld Gerard Davids Mystiek Huwelijk van Sint-Catherina, in opdracht van 
Richard de Visch van de Capelle, cantor van Sint-Donatiaan. Hier ligt de besloten hof 
midden in de stad (VAN MIEGROET, H., Gerard David, p. 200). 
20
 Sinds 1476-77 heer van Ruddervoorde. 
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rijkelijk uitgedost paar knielt er aan de zijde van de Maagd in een volledig 
afgesloten hof, ver weg van de stad (afb. 103)21.    
Het concept van de besloten hof manifesteerde zich overigens ook in de 
wooncultuur van laatmiddeleeuwse en vroegmoderne stedelijke elites. Zo 
werden stadswoningen steeds vaker voorzien van (soms omvangrijke) 
stadstuinen. In een stad als Brugge, waar veel open ruimte binnen de 
omwalling niet volgebouwd raakte, werden talloze ‘heesters’ of ‘hovekens 
van plaisance’ aangelegd. Het betrof ommuurde tuintjes met een prieeltje of 
een klein zomerhuis dat als buitengoed diende voor de gegoede 
stedelingen22. Ook het zestiende-eeuwse Antwerpen kende een veelheid van 
zulke villae suburbanae. De Antwerpse ondernemer Gilbert van 
Schoonbeke realiseerde in 1547 op het domein Ter Beke (rond de huidige 
Markgravelei) een gehele verkaveling voor dergelijke speelhoven. Ook 
buiten de stad werden talloze hoven van plaisance opgetrokken. Omstreeks 
1550 telden de Vrijheid Antwerpen en de omliggende heerlijkheden naar 
schatting 370 villae rusticae. Jan Muylle wees op de frappante 
gelijktijdigheid waarmee het genre van de landschapschorografie vanaf ca. 
1540 zijn intrede deed op de Antwerpse kunstmarkt23. Steeds vaker werd het 
Antwerpse ommeland het voorwerp van schetsen, schilderijen, tapijten en 
gravures. Vooral bucolische zichten van hoeves en speelhoven waren 
populair (eerder dan kastelen). Muylle kaderde beide fenomenen in 
eenzelfde culturele achtergrond, ingegeven door een humanistische 
verheerlijking van het landleven (de klassieke locus amoenus). Beide 
                                                 
21
 Thans in het KMSK, Brussel. Jan de Witte stamde uit een Brugse makelaarsfamilie die 
naar het eind van de 15de eeuw veredelde. Hij was ondermeer raadsheer van Karel de Stoute 
en burgemeester van de stad Brugge (voor een illustratie, zie: Toussaint, N., ‘De kleine 
meesters van het einde van de XVe eeuw’, pp. 498-499). 
22
 Zoals de ‘Heester van Gerard de Grote’ in de Biezenstraat, die duidelijk te zien is op de 
kaart van Marcus Gerard (DELEPIERE, A.-M., HUYS, M., ‘Heesters ofte huyzekens van 
plaisance te Brugge’, in: M&L, ii, 1990, p. 60). BAETENS, R., BLONDÉ, B., ‘Wonen in de 
stad: aspecten van de stedelijke wooncultuur’, in: VAN DER STOCK, J. (ed.), Stad in 
Vlaanderen, pp. 59-70. 
23
 Over de Antwerpse landschapschorografie, zie: ONUF, A., Local terrains. The ‘Small 
Landscape’ prints and the depiction of the countryside in early modern Antwerp, 




kunnen beschouwd worden als het product van een typisch urbane visie op 
het buitenleven24.    
Ook de portretkunst zocht in de late vijftiende eeuw steeds vaker de kalmte 
van het platteland op. Hans Memling was samen met Dirk Bouts een van de 
voornaamste pioniers in de ontwikkeling van het landschap als 
achtergrondmotief. Hoewel er precedenten waren in de devotionele 
schilderkunst (zoals van der Weydens Braque-triptiek), was het de 
verdienste van Memling om op haast systematische wijze ook autonome, 
seculiere portretten voor een allesomvattend landschap te plaatsen. Zo 
kregen 18 van de 31 bekende autonome portretten uit het Memling-atelier in 
mindere of meerdere mate een landschapmotief als fond (afb. 104)25. Met 
name de Italianen waren dol op dit type portret26. De panorama’s die zich in 
dit soort portretten ontvouwen, tonen een dicht begroeid platteland met her 
en der het silhouet van een kerktoren of kasteel. Ze stralen vooral rust en 
genot uit. Dit is in groot contrast met de ijverige plattelandsvoorstellingen 
die we in sommige ‘occupationele’ portretten van de Antwerpse school 
terugvinden27.  
 
Zowel de portretkunst als de devotionele schilderkunst van de vijftiende 
eeuw representeerden de stad en het platteland doorgaans als twee 
contrasterende ruimtes. Zoals reeds aangestipt, brachten zeer weinig 
                                                 
24
 MUYLLE, J., ’Het genot van de ‘locus amoenus’. De ‘villa rustica’ rondom Antwerpen en 
het topografische landschap circa 1545-1585’, in : Stadsgeschiedenis, iv, 2, 2009, pp. 115-
134. Zie ook : BAETENS, R., ‘La 'villa rustica' phénomène italien dans le paysage brabançon 
du 16ième siècle’, in : Aspetti della vita economica medievale, Firenze, 1985, pp. 173-179. 
Voor het Gentse ommeland, zie : CHARLES, L., LALEMAN, M.-C., LIEVOIS, D., Van walsites 
en speelhoven. Het Vrije van Gent bij Jacques Horenbault (1619), Gent, 2008. 
25
 Ter vergelijking: alle 8 bewaarde portretten van Rogier van der Weyden hebben een 
egale (zwarte of bleke) achtergrond. We deden deze vergelijking op basis van de werken in 
De Vos’ catalogi van het oeuvre van Memling en van der Weyden. 
26
 NUTTALL, P., ‘Memling en het Europese renaissanceportret’, in: BORCHERT, T.-H. (ed.), 
De portretten van Memling, Gent/Amsterdam, 2005, p. 75. 
27
 Bv.: Quinten Metsijs, Portret van een notaris, 1510-1520, National Galleries of Scotland, 
Edinburgh (BORCHERT, T.-H. (ed.), De portretten van Memling, p. 85). 
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schilders de suburbane ruimte in beeld28. Een aantal panelen alluderen 
trouwens zeer openlijk op de tegenstelling tussen inspanning 
(negotium/stad) en ontspanning (otium/platteland)29. Zo geeft de 
vensteropening achter de zogenaamde Heilige Ivo, toegeschreven aan het 
van der Weyden-atelier (ca. 1450, National Gallery, London), uit op een 
zorgeloos platteland. In de nabijheid van een hofstede met waterpartij 
verpoost een elegant gezelschap (stedelingen?) in het lommer van een 
boomgaard, terwijl in de verte de grootstad opdoemt30.  
Een soortgelijk spanningsveld is nog sterker aanwezig in de recent 
gerestaureerde Drievuldigheidstriptiek uit de omgeving van Dirk Bouts 
(1480-1500, Sint-Servatiuskerk, Berg; afb. 105). Op het rechterluik met 
donatrix confronteren de vensteropeningen twee aparte werelden met elkaar. 
Op het linkse doorkijkje zien we de dagdagelijkse gang van zaken in de 
stad: een pijnder loopt gebukt onder zijn last, een burger en monnik kruisen 
elkaar in de straat, terwijl iets verderop een vrouw in de deuropening 
verschijnt en een kind stokpaard rijdt. In de gevelrij wordt een herenwoning 
door enkele winkelpanden met uithangborden geflankeerd; de invloed van 
de Meester van Flémalle is niet veraf. Achter het rechterraam ontplooit zich 
een antithetisch zicht op het platteland. Een ruiter (jager?) nadert een 
imposant kasteel, terwijl in de voorgrond vier edele figuren een kaatsspel 
spelen. De precieze betekenis van deze opvallende oppositie van twee 
‘werelden’ blijft duister, maar het ligt voor de hand dat deze dichotomie 
correspondeerde met een maatschappelijke context waarbij de 
opdrachtgevers voortdurend aan beide zijden van de stadsmuren optraden. 
Sommige onderzoekers menen in de doorkijkjes de Bergstraat in Brussel en 
het Paleis op de Coudenberg of het kasteel van Lelle (nabij Berg) te 
                                                 
28
 Met uitzondering van enkele werken van Gerard David. Maar ook deze werken 
beklemtonen het onderscheid tussen stad en buiten-stad, bijvoorbeeld op het vlak van 
materiaalkeuze (cf. hoofdstuk II).  
29
 Een reeks laatmiddeleeuwse fresco’s in het kasteel van Challant te Issogne (Val d’Aosta) 
stellen de tegenstelling tussen negotium (een reeks marktscènes) en otium (een vista op het 
platteland met jachtscènes) uitzonderlijk scherp (WELCH, E., Shopping in the Renaissance. 
Consumer Cultures in Italy, 1300-1600, New Haven, 2005, afb. 66-73. 
30




herkennen, hoewel harde bewijzen hiervoor ontbreken31. Over de identiteit 
van de mogelijke opdrachtgevers van de triptiek, die zich oorspronkelijk in 
de verdwenen Sint-Lambertuskapel te Lelle bevond, bestaat vooralsnog 
geen uitsluitsel32. Meer dan waarschijnlijk moeten deze bij de heren van 
Lelle (Lille) en Berg worden gezocht. Het paneel wordt stilistisch en 
dendrochronologisch in het laatste kwart van de vijftiende eeuw gesitueerd. 
De heerlijkheden wisselen in deze periode echter geregeld van eigenaar. De 
heerlijkheid Lille komt in 1430 in handen van Johanna Boote, dochter van 
ridder Everard Boote, telg uit een oude Brusselse patriciërsfamilie33, en 
Clara van Florentville. In 1474 stichtte zij een kapelanij in de Sint-
Lambertuskapel34. Het is best mogelijk dat de Drievuldigheidstriptiek 
verband hield met deze stichting35. In 1483 ging de heerlijkheid over naar 
Filips Hinckaert, maître d’hôtel van Filips de Schone, en Helena de 
Bernage. Wie de precieze opdrachtgevers ook waren, er bestaat weinig 
twijfel over dat deze nauw verbonden waren zowel met de heerlijkheid Lille 
als met het Brusselse patriciaat. Het paneel vat dan ook goed een van de 
voornaamste wezenskenmerken van de laatmiddeleeuwse aristocratische 
                                                 
31
 Zo werd mij per mail medegedeeld door Bart Franssen (verbonden aan het KIK). Marcel 
Andries meent het stadsgezicht te kunnen identificeren als de Bergstraat in Brussel, met de 
toren links als een flauwe impressie van het Brusselse stadhuis. In de huidige Markiesstraat 
bevond zich het gasthof ‘De Heilige Drievuldigheid’. Het is onduidelijk of er een link is 
tussen dit gasthof, de Drievuldigheidstriptiek en de opdrachtgevers. Voor deze zeer 
disparate gegevens – zonder enige bronnenvermelding – zie: 
http://blog.seniorennet.be/triptiek/. Na overleg met Bram Van Nieuwenhuyze, specialist 
van de laatmiddeleeuwse Brusselse topografie, lijkt het ons zeer onwaarschijnlijk dat hier 
de Bergstraat wordt afgebeeld. 
32
 De zogenaamde ‘integrale’ studie van de triptiek spitste zich vooral toe op de iconografie 
van de panelen (VRANCKX, J., Het drieluik van de Heilige Drievuldigheid in de Sint-
Servatiuskerk van Berg. Een integrale benadering, Onuitgegeven Licentiaatsverhandeling, 
KUL, Leuven, 1999, vooral p. 85). 
33
 Een sleutelfiguur in de sociale opgang van de familie Boote was Almeric Boote (° ca. 
1340), die groot fortuin maakte als lakenhandelaar en wisselaar. Hij mat zich tevens een 
adellijk profiel aan door militaire dienst en het uitbouwen van een heerlijk landbezit 
(Sterrebeek, Horst). 
34
 WAUTERS, A.G.G., Histoire des environs de Bruxelles, deel 2, Brussel, 1855, pp. 709-
710 (al is het onduidelijk op welk document de auteur zich baseert). 
35
 De donatrix wordt vergezeld door Johannes de Evangelist als patroonheilige, wat 
overeenstemt met de voornaam van de vermoedelijke opdrachtgeefster. Het sterk verweerde 
linkerluik laat niet toe de patroonheilige van de donor te identificeren.  
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elite. Deze gemengde sociale topgroep pendelde immers steeds vaker tussen 
stad en platteland. Ze had toegang tot sociale netwerken die zich in en over 
beide werelden vertakten. In die mate zelfs, dat men zou kunnen gewag 
maken van stad (herenwoning) en platteland (buitengoed) als twee 
complementaire onderdelen van een enkel residentieel systeem36. 
  
3.2.  De verbeelding van een heerlijk platteland 
 
Het voorbeeld van de Drievuldigheidstriptiek doet vermoeden dat het 
landschap niet enkel voor verstrooiing en genot kon staan, maar in bepaalde 
gevallen ook uitdrukking gaf aan de status of de sociale ambitie van de 
geportretteerde opdrachtgever. Heel wat geschilderde  panelen creëerden 
immers een droomlandschap dat bezaaid was met ‘heerlijke’ attributen zoals 
een ‘motte’ met kasteel, een gracht met zwanen (een allusie op het 
‘zwaanrecht’), een herenhoeve met duiventoren of een jachtterrein. Laat 
heerlijk grondbezit en de daaraan gekoppelde rechtsmacht nu juist een van 
de belangrijkste speerpunten van ‘adellijke profilering’ zijn37. Aan het bezit 
van een of meerdere heerlijkheden (liefst een dorpsheerlijkheid met hoge 
rechtspraak) was groot sociaal prestige verbonden en het was zondermeer 
een conditio sine qua non voor adeldom. Het was evenwel geen voldoende 
voorwaarde voor adeldom, want tal van andere criteria (ridderschap, 
hertogelijke dienst, huwelijk, een aangepaste levensstijl…) droegen 
eveneens bij tot een adellijk profiel. Finaal gaf een brede sociale acceptatie 
(in de eerste plaats door andere edelen) de doorslag voor een opname in de 
adel38. 
                                                 
36
 Zie hieromtrent de opmerkingen in: DUNNE, J., JANSSENS, P., ‘Introduction: Urban Elites 
and their Residences in Europe from the Renaissance to Industrialization’, in: IDEM, Living 
in the City: Elites and their Residences, 1500-1900, Turnhout, 2008, p. 24. 
37
 Frederik Buylaert omschrijft adeldom in het laatmiddeleeuwse Vlaanderen als een 
statusvorm die bepaald werd door een combinatie van sociale profilering en perceptie 
(BUYLAERT, F., Eeuwen van ambitie, p. 15). 
38
 Het bezit van leengoederen was geen absolute voorwaarde van adeldom, aangezien er 
ook allodiale heerlijkheden bestonden. Niet zozeer het grondbezit an sich, dan wel de 
omvang van de daaraan verbonden rechtsmacht was bepalend voor het ‘veredelend’ 




Gedurende de late middeleeuwen zal de stedelijke elite (en middenklasse) in 
toenemende mate haar economische surplus investeren in het opkopen van 
buitengoeden en – in mindere mate - heerlijkheden. Deze buitenstedelijke 
expansie werd doorgaans ingegeven door een economische logica en kan 
niet zomaar gelijkgeschakeld worden met een mercantiel defaitisme (de 
zogenaamde ‘trahison de la bourgeoisie’). Grondbezit vormde een relatief 
veilige investering die kon dienen als speculatie-instrument, kredietmiddel 
(via o.m. rentebezetting) of onderpand. Het uitbreiden van eigendommen 
buiten de stad werd dus niet per definitie ingegeven door een streven naar 
adellijke status39. Niettemin ambieerde een selecte groep stedelingen 
(waaronder vele hoffunctionarissen) een ‘statussprong’ middels de aankoop 
van gronden met omvangrijke rechtsmacht of met opzichtige topografische 
elementen zoals een walsite, een versterkte hofstede, een heus kasteel of een 
imposante herenhoeve40. Zowel economisch als symbolisch vormden deze 
buitengoeden een uitgelezen kapitaalsinvestering. 
Reeds meermaals wezen we erop dat de paneelschilderkunst het 
geliefkoosde medium was van een disparate groep hoffunctionarissen41, 
clerici en stedelijke notabelen, die zich vaak in de schemerzone van het 
adeldom ophielden. Deze sociale klimmers waren als geen ander gebrand op 
de creatie van een sterk zelfbeeld, dat hun recent verworven macht en 
aanzien moest beklemtonen. In de kringen van het Bourgondische hof bleef 
hun statuut van roturier (iemand van niet-adellijke orgine) een reëel sociaal 
                                                                                                                            
VAN TRICHT, F., ‘Adel en nobiliteringsprocessen in het laatmiddeleeuwse Vlaanderen: een 
status quaestionis’, in: Bijdragen en Mededelingen betreffende de Geschiedenis der 
Nederlanden, lxv, 2000, p. 218). 
39
 BUYLAERT, F., Eeuwen van ambitie, p. 261. STABEL, P., ‘Het grondbezit van stedelingen 
op het platteland. Enkele bedenkingen bij het onderzoek in het graafschap Vlaanderen in de 
late Middeleeuwen’, in: Handelingen van de Geschied- en Oudheidkundige Kring van 
Oudenaarde, xlii, 2005, pp. 11-30.  
40
 Over de verspreiding en statusverhogende functie van de moated site of walsite in 
Vlaanderen, zie: VERHAEGHE, F., ‘Moated sites in Flanders. Features and significance’, in: 
HOEKSTRA, T.J., JANSSEN, H.L., MOERMAN, I.W.L. (ed.), Liber Castellorum. 40 variaties 
op het thema kasteel, Zutphen, 1981, pp. 98-121 (vooral pp. 110-111). 
41
 BOONE, M., DUMOLYN J., ‘Les officiers-crediteurs des ducs de Bourgogne dans l'ancien 
comte de Flandre: aspects financiers, politiques et sociaux’, in: CAUCHIES, J.-M. (ed.), 
Finances et financiers des princes et des villes à l'époque bourguignonne, Turnhout, 2004, 
pp. 63-78. 
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stigma42. Mede onder impuls van de in de stedelijke samenleving 
alomtegenwoordige hof- en ridderschapscultuur ging het ‘heerlijke 
platteland’ als ultiem contrapunt fungeren voor de stedelijke alledaagsheid. 
Dit temeer omdat brede lagen van de stedelijke elite en soms zelfs 
middenklasse zich al een aanzienlijk deel van het tekensysteem dat vaak met 
adeldom werd geassocieerd (heraldische wapens, livreien,…) hadden 
toegeëigend43. 
 
Vertrekkende uit bovengeschetst geestesklimaat is het dan ook verleidelijk 
om portretten vergezeld door een representatie van een heerlijk platteland te 
begrijpen als een allusie op het heerlijk grondbezit van de opdrachtgever en 
zijn of haar adellijke aspiraties. Toch is hier enige nuancering geboden. In 
wat volgt bespreken we enkele casussen waarin naar onze mening het 
prominente landschap (en de daarin besloten ‘afkeer van de stad’) zonder 
twijfel een belangrijke rol speelde in de ‘social framing’ van de 
opdrachtgever. Het is evenwel onze overtuiging dat dit in het merendeel van 
de gevallen op een vrij generaliserende wijze gebeurde, zonder het concrete 
bezit van een specifiek buitengoed of welbepaalde heerlijkheid te willen 
uitdrukken. 
 
3.2.1. Een stereotiep landschap als symbool voor een breed 
maatschappelijk ideaal? 
 
Veel meer dan de eerder aangehaalde autonome portretten voorzag Hans 
Memling vooral de schenkersportretten van enkele latere altaarstukken  van 
diverse heerlijke motieven. Een van de meest overtuigende voorbeelden is 
ongetwijfeld de Moreel-triptiek (ca. 1484, Groeningemuseum, Brugge; afb. 
106), die zich oorspronkelijk in de Brugse Sint-Jacobskerk bevond. Op het 
                                                 
42
 DE CLERCQ, W., DUMOLYN J., HAEMERS, J., ‘“Vivre Noblement”: Material Culture and 
Elite Identity in Late Medieval Flanders’, in: Journal of Interdisciplnary History, xxxviii, 1, 
2007, pp. 1-31 (passim). Een andere interessante socio-semiotische analyse is: GELFAND, 
L., ‘Piety, Nobility and Posterity: Wealth and the Ruin of Nicolas Rolin's Reputation’, in: 
Journal of Historians of Netherlandish Art, i, 1, 2009 (elektronisch).  
43




linkerluik vereeuwigde Memling Willem Moreel en zijn mannelijke kroost 
voor typische opper- en neerhofstructuur, bestaande uit opvallend kasteel 
met slotgracht, een hoevegebouw en een kapel of (parochie)kerk. Het 
rechterluik toont zijn echtgenote en elf dochters, weerom met een versterkte 
landelijke residentie in de achtergrond. Willem Moreel is een 
schoolvoorbeeld van een burger die dankzij het fortuin en de sociale 
netwerken die hij (en zijn familie) door handels- en bankiersactiviteiten had 
opgebouwd, tal van lokale en vorstelijke ambten wist te bekleden44. 
Daarnaast bezat hij ook diverse leengoeden in het Brugse Vrije, waaronder 
Oostcleyghem (in Zuienkerke), dat hij van zijn vader had geërfd.  Deze 
bezitting omvatte ondermeer het hof De Bonte Poort. In tegenstelling tot 
wat vaak wordt aangenomen was Oostcleyghem wellicht geen 
heerlijkheid45. Er is helaas niets bekend over de typologie of het uitzicht van 
de hofstede of eventuele walgrachtsite. Er bestaan dus geen spijkerharde 
bewijzen voor de vaak geopperde veronderstelling dat Memling hier 
uitdrukkelijk Moreels bezittingen in Zuienkerke wou weergeven46. Een 
bredere blik op het oeuvre van Memling leert dat dit zelfs zeer 
onwaarschijnlijk is. Er zijn namelijk tal van elementen die juist pleiten voor 
het stereotype karakter van Memlings landschappen. 
                                                 
44
 Met name vanaf 1477 engageerde Moreel zich ten volle in Brugse politiek en 
stadsfinanciën. Vanaf 1479 trad hij – vermoedelijk door bemiddeling van de Bruggeling 
Pieter Lanchals – ook enige tijd in dienst als superintendant van de Bourgondische 
staatsfinanciën. In  1482 kwam het echter tot een vertrouwensbreuk met Maximiliaan van 
Oostenrijk. Toch bleef hij nog geruime tijd op het centrale bestuursniveau actief als 
financieel functionaris en raadslid in de twee regentschapsraden die het graafschap in naam 
van de minderjarige Filips de Schone bestuurden. Al die tijd vervulde hij ook tal van lokale 
functies (schepen, burgemeester, schout) en geraakte daarbij betrokken in een hevige 
politieke factiestrijd. Wanneer hij in 1493 na een verbanning naar Brugge terugkeert, is zijn 
politieke rol uitgespeeld (HAEMERS, J., ‘Moreel, Willem (III)’, in: Nationaal Biografisch 
Woordenboek, xviii, 2007, kol. 681-691).  
45
 Ik dank Andy Ramandt voor deze informatie. We merken daarbij op dat Willem Moreel 
via de functies van schepen, burgemeester of schout in Brugge wel vele malen de heerlijke 
rechtsmacht in naam van de vorst heeft waargenomen. 
46
 Deze hypothese wordt door ondermeer Haemers als haast een certitude geponeerd 
(HAEMERS, J., ‘Moreel, Willem (III)’, kol. 688). Anderzijds brengt hij het militaire karakter 
van de achtergrondelementen in verband met de oorlogssituatie waarin het altaarstuk het 
levenslicht zag.  
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Zo vervaardigde Memling omstreeks 1490 een altaarstuk met Tronende 
Maagd, dat qua landschapsmotief zeer nauw aansluit bij de Moreel-triptiek 
(Louvre, Parijs, afb. 107). Ook hier figureren een kasteel en een hoeve in de 
achtergrond van respectievelijk de mannelijke en vrouwelijke patroon. 
Daarenboven was de (vermoedelijke) opdrachtgever Jacob Floreins net als 
Willem Moreel een kapitaalkrachtige specerijenhandelaar, al blijft het 
voorlopig onduidelijk of Floreins ook eigenaar was van een buitengoed of 
heerlijkheid47. Als we deze parallel met de Moreel-triptiek doortrekken, dan 
zou er ook hier sprake kunnen zijn van de verbeelding van een specifieke 
buitenstedelijke eigendom van de opdrachtgever. Toch herneemt Memling 
kort daarna het achtergrondmotief van het Floreins-paneel haast zonder 
aanpassingen in een andere versie van de Tronende Maagd (ca. 1491, Uffizi, 
Firenze; afb. 108). Het kasteel aan de linkerkant is zo goed als identiek, 
terwijl de hoeve met enkele kleine ingegrepen is omgevormd tot een 
watermolen (een motief dat veelvuldig door Memling werd gebruikt). 
Opmerkelijk is het ontbreken van donorportretten (er zijn ook geen 
indicaties dat het paneel was voorzien van luiken met eventuele portretten). 
Dit voorbeeld toont aan dat het ‘heerlijke landschap’ als gestandaardiseerd 
motief niet specifiek aan een bepaalde opdrachtgever was gebonden. De 
compositie van de Tronende Maagd werd vele malen door het atelier of een 
navolger van Memling gerecycleerd. Daarbij zagen enkele alternatieve 
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 Weale identificeerde zonder verdere argumentatie de opdrachtgever als Jacob Floreins 
(jongere broer van broeder Jan Floreins, die eerder al een altaarstuk bij Memling had 
besteld). De Brugse poortersboeken vermelden in 1464 een Jacob Floreins, afkomstig uit 
Boussu (Henegouwen). Op voorspraak van Pieter Bladelin werd overigens afgezien van het 
gebruikelijke inschrijvingsgeld. Hij was volgens Weale gehuwd met een Spaanse 
edelvrouw uit de familie Quintanadueñas (Burgos). De familie Floreins stond ook bekend 
als ‘Van der Rijst’, omwille van hun affiliatie met de familie de Silly, heren van Ter Rijst 
(in Brabant). Broeder Jan Floreins werd in een brief aan de Brugse burgemeester 
omschreven als “un homme de bonne famille, isu du sang et de la parente de Monsieur de 
Cambray [Henri de Berghes, bisschop van Kamerijk]”. Zouthandelaar Adriaan Floreins 
(broer van Jacob) behoorde tot de oorlogsgezinde factie in Brugge en werd in 1490 
terechtgesteld (ik dank Jelle Haemers voor deze informatie). Zie: FLAMEN, G.H., ‘Le frère 
Jean Floreins. Maître spirituel de l’Hôpital Saint-Jean, à Bruges, in: Annales de la Société 
d’Émulation, xxxi, 1880, p. 27; CAMPBELL, L., ‘Memling en de Oudnederlandse 
portrettraditie’, in: BORCHERT, T.-H. (ed.), De portretten van Memling, pp. 49, 52 (noten 3 




achtergrondmotieven het licht, die op hun beurt soms klakkeloos werden 
gekopieerd. Eind jaren 1480 liet ook de abt van Ter Duinen, Jan Crabbe, 
zich vereeuwigen aan de zijde van een Tronende Maagd en tegen een 
rustiek landschap met kasteel. Het portret van de abt werd enige tijd later 
met de beeltenis van een nieuwe eigenaar overschilderd. Daarenboven werd 
omstreeks 1500 een haast identieke kopie gemaakt met het portret van de 
nieuwe abt van Ter Duinen, Christiaan de Hondt48. Er is hier dus sprake van 
drie verschillende opdrachtgevers tegen quasi dezelfde achtergrond! 
Op de keper beschouwd moeten we dus concluderen dat Memlings 
‘heerlijke’ landschapmotieven in de eerste plaats fungeerden als een 
generisch attribuut van de Tronende Maagd (of van de patroonheiligen, in 
het geval van de Moreel-triptiek). Dit was bij uitbreiding voor het merendeel 
van de laatmiddeleeuwse panelen het geval. Zo is het hoge sjabloongehalte 
van het landschap nog veel meer uitgesproken in het oeuvre van pakweg de 
Meester van het Geborduurd Loofwerk49. Deze Brusselse schilder 
specialiseerde zich in voorstellingen van de Maagd tegen een 
landschapsachtergrond. Hij ging daarbij zeer ‘formulair’ te werk, zowel qua 
compositie als penseelvoering (vandaar ook zijn noodnaam). Zijn 
landschappen zijn uiterst repetitief en onderling inwisselbaar. Bepaalde 
modellen van hoeves en kastelen circuleerden zelfs onder verscheidene 
Brusselse schilders. Zo prijkt het kasteel in een Madonna met Kind van de 
Meester van het Geborduurd Loofwerk50 ook op een luik met de 
donorportretten van twee gezworenen van het Brusselse 
schoenmakersambacht (gesitueerd in de omgeving van de Barbara-
Meester)51. Klaarblijkelijk liet zelfs de corporatieve elite zich uitzonderlijk 
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 DE VOS, D., Hans Memling. Het Volledige Oeuvre, cat. 53. 
49
. Een van de bekendste werken van deze meester portretteert Louis Quarré, een financieel 
functionaris te Rijsel, en zijn echtgenote Barbe de Croesinck, elk tegen een achtergrond met 
een kasteel (Musée des Beaux Arts, Lille). Oorspronkelijk bevond zich tussen deze twee 
portretten een voorstelling van (weerom!) de Maagd (GOMBERT, F., RUDOLF, G., (ed.), Le 
Maître au Feuillage Brodé. Secrets d'ateliers, Paris, 2007). 
50
 Van deze compositie bestaan verscheidene, haast identieke versies, ondermeer in het 
Musée des Beaux-Arts te Rijsel. 
51
 DE VOS, D., ‘À propos du retable des Saints Crépin et Crépinien. Les deux volets 
méconnus du Musée des Beaux-Arts de Moscou’, in: Annales d’Histoire de l‟Art et 
d‟Archéologie, xiii, 1991, pp. 33-42. Voor andere populaire combinaties van hoeve- en 
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tegen een achtergrond met versterkte plattelandsresidentie afbeelden 
(Poesjkinmuseum, Moskou, afb. 109-110).  
Kortom: een groot deel van de geschilderde landschappen bestond uit een 
beperkt aantal variaties op hetzelfde thema (zeker naar het einde van de 
vijftiende eeuw). Deze waren doorspekt met typische topoi zoals het kasteel, 
de hoeve, de watermolen, de ruiter / jager, de vrouw met mand op het hoofd, 
de slotgracht met zwanen, de duiventoren. De meeste van deze motieven 
hadden zonder twijfel in origine een religieuze symboolfunctie: het kasteel 
als mariaal fort of de beschermende God52, de hoeve als symbool voor 
Maria’s vruchtbaarheid, de watermolen als metafoor voor de eucharistie53. 
Toch kan niet worden ontkend dat deze motieven ook stuk voor stuk 
facetten waren van nog een ander topos: het ‘heerlijke’ platteland als zetel 
van de lokale rechtsmacht en hoeksteen van het adeldom. In die optiek kan 
het kasteel met slotgracht ook begrepen worden als een opzichtige, militair 
geladen occupatie van het territorium, net als de hoeve symbool staat voor 
de agrarische exploitatie van de grond. Het linkerluik van de Moreel-triptiek 
geeft zelfs een duidelijke opper- en neerhofstructuur weer (kenmerkend 
voor oude heerlijke domeinen), terwijl in de meeste ‘mariale’ voorstellingen 
kasteel en hoeve worden ontkoppeld. Nog andere motieven alluderen dan 
weer op heerlijke rechten als het stuw- en molenrecht54, het zwaanrecht of 
het recht op het houden van duiven55. Gezien het sociale profiel van de 
meeste opdrachtgevers en de statusverhogende intentie van de altaarstukken 
(en meer bepaald de donorportretten) is het geen toeval dat bij de keuze van 
achtergrondmotieven juist uit een heerlijk register werd geput56. In plaats 
                                                                                                                            
kasteelarchitectuur, zie: MARTENS, D., ‘Un témoin méconnu de la peinture Bruxelloise de 
la fin du Moyen Âge: le triptyque de Saint Hippolyte au Musée des Beaux-Arts de Boston’, 
in Belgisch Tijdschrift voor Oudheidkunde en Kunstgeschiedenis, lxix, 2000, pp. 79-81. 
52
 Zoals in Psalm 59:10:  “De Heer is mijn burcht”. 
53
 PIERCE, J.S., ‘Memling’s Mills’, in: Studies in Medieval Culture, ii, 1966, pp. 111-119. 
54
 BAUTERS, P., Vlaamse molens. Wind- en watermolens in Vlaanderen: geschiedenis, 
bouw, werking, recht, Antwerpen, 1978, p. 86. 
55
 Voor de interpretatie van de duiventoren als symbool van heerlijke macht betuig ik mijn 
erkentelijkheid aan Jan Dumolyn. Zie ook: CREIGHTON, O. H., Designs upon the land : elite 
landscapes of the Middle Ages, Woodbridge, 2009, pp. 106-107. 
56
 Deze analyse is schatplichtig aan de socio-semiotische benadering uit: DUMOLYN, J., 




van een momentopname van specifiek grondbezit, moet het merendeel van 
deze landschappen dan ook begrepen worden als een globale expressie van 
een droomwereld die tegelijk religieus en profaan was. De selectieve en 
verschoonde voorstelling van een heerlijk platteland gaf zowel uitdrukking 
aan een religieus ideaalbeeld als aan een conservatieve maatschappelijke 
orde, die op deze manier door de geportretteerde opdrachtgever werd 
onderschreven. Om nog even terug te komen op de Moreel-triptiek: Jelle 
Haemers legde niet geheel onterecht de link tussen de stichting van een 
grafkapel in de Sint-Jacobskerk (1485), de iconografie van de triptiek en het 
onzekere socio-politieke klimaat dat in deze periode in Brugge heerste. Zo 
werd in maart 1484 ternauwernood een moordaanslag op zijn politieke 
medestander Jan van Riebeke verijdeld57.  Door zich te laten portretteren 
tegen de achtergrond van een ‘heerlijk’ platteland trachtte Moreel zich in te 
schrijven in een meer bestendige sociale orde die in schril contrast stond met 
de wispelturigheid van het politiek bedrijf en de internationale markten.  
 
3.2.2. Gepersonifieerde landschapselementen als allusie op concreet 
bezit? 
 
We drukten hierboven reeds onze reserves uit tegenover de specificiteit en 
topografische accuratesse van ‘heerlijke’ landschapsmotieven. Toch sluiten 
we voor een aantal geïsoleerde gevallen niet uit dat er wel degelijk 
doelbewust concrete bezittingen werden afgebeeld. Per slot van rekening 
haalde de kunstenaar voortdurend inspiratie uit de hem omringende 
werkelijkheid. Een zeldzaam en laat voorbeeld, waar de band tussen 
opdrachtgever en achtergrond onmiskenbaar is, vinden we terug in een 
zestiende-eeuws getijdenboek in Gent-Brugse stijl (afb. 111). De miniatuur 
toont de geknielde Viglius Aytta (1507-1577), gemijterde proost van Sint-
Baafs, voor een accurate representatie van het kasteel van Tillegem (nabij 
Brugge). Aytta was nauw verwant met de familie Matanca die het kasteel 
                                                                                                                            
of ”vivre noblement” in the county of Flanders (14th – 16th centuries’, in: Social History, 
xxxvi, 2011, pp. 393-417. 
57
 HAEMERS, J.,’Moreel, Willem (III)’, kol. 688-689. 
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toen in handen had58. We zijn met deze casus natuurlijk al ver in de 
zestiende eeuw gevorderd, toen de topografische specificiteit van stads- en 
plattelandsvoorstellingen er in het algemeen al sterk op vooruit was gegaan 
(zie Hoofdstuk VI).  
Recent verrichtte een team van Gentse historici, kunsthistorici en 
archeologen een doorgedreven en crossdisciplinair onderzoek naar de 
zogenaamde Van Pottelsberghe-triptiek in het Gentse Museum voor Schone 
Kunsten (afb. 112). Het altaarstuk dateert uit dezelfde periode als de 
Tillegem-miniatuur en wordt aan Gerard Horenbout toegeschreven. De 
onderzoekers ontleedden in detail de sociaal-distinctieve werking van het 
paneel en menen in de kasteelsite op het rechterluik een representatie van de 
heerlijkheid en kasteel van Wissekerke te zien. De confrontatie van 
technisch onderzoek van de panelen, bijkomend iconografisch en 
cartografisch materiaal, archeologische vondsten en biografische gegevens 
bracht heel wat circumstantial evidence voor deze identificatie aan het licht. 
Desalniettemin ontbreken spijkerharde bewijzen59. Toch is de verdienste 
van deze onderzoekspiste dat zij oproept het onderzoek naar tal van andere, 
soortgelijke landschapsmotieven vanuit een nieuwe invalshoek te 
heropenen. Er is nog een groot potentieel voor verder onderzoek.  
De Gentse socio-semiotische benadering indachtig, werd onze aandacht 
getrokken door een van de vroegste, doch meest verfijnde ‘heerlijke’ 
landschapsmotieven uit de Nederlandse schilderkunst. Het betreft het 
Berlijnse Visitatie-luik van een altaarstuk dat de Doornikse schilder Jacques 
Daret in 1433-1435 maakte in opdracht van Jean du Clercq, abt van Sint-
Vaastabdij in Arras (afb. 113). We zijn uitzonderlijk goed ingelicht over de 
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 DEVLIEGHER, L. (e.a.), Het kasteel van Tillegem te Brugge, Brugge, 1989, p. 33. DE 
BAETS, P., ‘Opgang en verval van een Spaanse koopliedenfamilie in Vlaanderen: de 
Matanca (16de-18de eeuw)’, in: Handelingen van het Genootschap voor geschiedenis te 
Brugge: tijdschrift voor de studie van de geschiedenis van Vlaanderen, 2001, p. 235-324 
(vooral p. 282). 
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 We voegen hieraan toe dat de Van Pottelsberghe-triptiek een vrij atypisch altaarstuk is. 
Het was namelijk zo dat de opdrachtgevers, Lieven van Pottelsberghe en Livina van 
Steelandt, reeds van volle adel waren en zeker geen nood hadden aan het ‘veredelende’ 
effect van de ‘heerlijke’ achtergrondsmotieven. Doorgaans bevonden de donoren zich in 
een ‘sociaal limbo’ en boden deze motieven een identitaire houvast. Daarenboven betreft 




ontstaanscontext van dit werk. Het altaarstuk, waarvan nog vier panelen 
resten, maakte deel uit van het decoratieprogramma van de Onze-Lieve-
Vrouwekapel die achter het koor van de abdijkerk was gelegen en als 
persoonlijk mausoleum van Jean du Clercq dienst deed. Het Visitatie-paneel 
toont de abt die neerknielt in de nabijheid van Maria en Elisabeth. Hij wordt 
omringd door een aantal statussymbolen: een staf en mijter, zijn heraldisch 
wapen en – in de achtergrond – een imposante moated site bestaande uit een 
versterkt opperhof (met woongebouw, kapel, trap- en versterkingstorens) en 
een agrarisch neerhof. Het is onze overtuiging dat dit indrukwekkend 
buitengoed uitzonderlijk niet als een stereotiep landschapselement kan 
worden beschouwd, maar dat het nauw verband hield met het abbatiaat van 
Jean du Clercq. Het achtergrondmotief werd in het verleden vaak achteloos 
als een voorstelling van de Sint-Vaastabdij geïdentificeerd, terwijl haast 
niets aan de gebouwen van deze gerenommeerde instelling doet denken60. 
Zou het evenwel kunnen dat er hier werd gealludeerd op de persoonlijke 
eigendom en status van de abt? Er zijn immers talloze voorbeelden van hoge 
clerici die gronden aankochten of erfden en deze naarstig uitbouwden tot 
een bolwerk met heerlijk prestige61. Een passage uit de Mémoires van de 
kroniekschrijver Jacques Du Clercq (1424-1469), vermoedelijk een neef van 
de abt, is veelzeggend62. Naar aanleiding van zijn overlijden in 1462 zingt 
de chroniqueur de lof van Jean Du Clercq: 
 
« Il [Jean du Clercq] avoit  faict faire aussy à Ennencourt, ès 
faulxbourgs d’Arras, une fort belle maison de plaisance et gardin, et 
avoit accaté la place de ses deniers ; et estoit pour s’en aller esbattre, 
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 KEMPERDICK, S., SANDER, J. (ed.), The Master of Flémalle, p. 250 (noot 3). Een 
vergelijking met de maquette van Arras uit 1716 maakt duidelijk dat het hier absoluut niet 
om een evocatie van de thans grotendeels verwoeste Sint-Vaastabdij kan gaan (zie: 
NOTTER, A., Fragments d'une splendeur: Arras à la fin du Moyen Age, Arras, 2000). 
61
 Zo liet Charles de Croÿ, abt van de abdij van Affligem en telg uit een hoogadellijke 
Brabants-Henegouwse famillie, in de jaren 1520 een kasteel bouwen te Moorsel (in het 
Land van Aalst). Hoewel bedoeld als speelhof, had het kasteel een versterkt uitzicht, 
inclusief grachten en hoektorens (DE MECHELEER, L.,‘Het waterkasteel van Moorsel’, in: 
Het Land van Aalst, l, 1998, pp. 63-70). 
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 BUCHON, J.A.C., Choix de Chroniques et Mémoires sur l’Histoire de France, Paris, 
1838, p. x. 
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et aulcune fois y mener son couvent esbattre […]  Il avoit aussy faict 
refaire la maison de Hervain, à demy-lieue près d’Arras, laquelle 
avoit esté ardse au siège d’Arras, et y avoit faict une moult noble 
place pour pareillement y mener son couvent, ou par adventure soy y 
tenir en temps de mortalité63». 
 
Naast een zelfgekochte lusthof in Imercourt64 en de vele verbouwingen aan 
de abdijgebouwen waren het vooral de investeringen in de hofstede van 
Hervin die Jean Du Clercq enig renommée opleverden. Deze 
landbouwexploitatie, waarvan vele gronden in cijns waren gegeven, stond 
tot op het eind van het Ancien Régime bekend als de ‘cense d’Hervin’ en 
was al sinds de Karolingische periode eigendom van de Sint-Vaastabdij. De 
gronden waren een kilometer ten oosten van Arras gelegen, langs de 
moerassige oevers van de Scarpe. Deze werd door de inspanningen van de 
monniken tot een bevaarbare rivier gemaakt, wat een belangrijke 
economische stimulans betekende voor de regio65. Kunnen we in de drukke 
waterweg achter het kasteel en de hoeve van het Visitatie-paneel een – zij 
het schromelijk overdreven – allusie zien op deze verwezelijking?  
Tijdens het Beleg van Arras in 1414 werd de site van Hervin grotendeels 
door de Armagnacs verwoest66. De heropbouw tot een « moult noble place » 
was de verdienste van Jean Du Clercq. Kennelijk gingen de nieuwe 
gebouwen functioneren als een soort refugiehuis voor de monniken, waar zij 
zich in tijden van epidemie terugtrokken67. Het lijkt ons zeer waarschijnlijk 
dat de achtergrond van het Berlijnse Visitatie-paneel de bedoeling had de 
                                                 
63
 IDEM, p. 200. 
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 De abdij van Sint-Vaast had van oudsher tal van bezittingen in Imercourt. Er bevonden 
zich ook diverse versterkte en van grachten voorziene sites die in leen werden gehouden 
van de abdij, zoals de baronie van La Brayelle (DE CARDEVACQUE, A., ‘Saint-Laurent-
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hoeve en versterkte residentie in Hervin te evoceren. Door het kasteel en 
neerhof prominent boven de knielende abt te plaatsen, suggereert de 
compositie een bijzonder verband tussen beiden. We kunnen het 
landschapsmotief dus terecht als een statusverhogend attribuut van de 
geportretteerde beschouwen. Jean Du Clerq was van relatief eenvoudige 
komaf68 en kon een dergelijk staaltje van window dressing best gebruiken. 
We weten overigens dat het retabel als een van de pronkstukken gold 
waarmee de abt bij de onderhandelaars van het Verdrag van Arras uitpakte. 
In de zomer van 1435 verzamelde het kruim van de Europese diplomatie in 
de Sint-Vaastabdij om een eind te maken aan de vijandigheden tussen 
Engeland, Bourgondië en Frankrijk69. Tal van hooggeplaatste clerici en 
edelen streken met hun gevolg in de stad neer. Er werden diverse banketten 
en steekspelen georganiseerd. Voor Jean Du Clercq vormde deze 
bijeenkomst een uitgelezen kans om zich bij de high society te profileren als 
de mecenas van de abdijkerk én een versterkt buitengoed. De proost van de 
Sint-Vaastabdij, die een verslag van de vredesonderhandelingen bijhield, 
wist op te tekenen dat pauselijk legaat kardinaal Niccoló Albergati samen 
met enkele andere hoge clerici en theologen in de abdijkerk de mis 
bijwoonde. Na afloop wierp het gezelschap een blik in de Onze-Lieve-
Vrouwekapel, « pour veoir une table painte que avoit fait faire 
nouvellement monseigneur l’abbé de ladite eglise70». Maar ook voor de 
gewone leek en regelmatige bezoeker van de abdijkerk kon het sociale 
discours dat van het Visitatie-paneel uitging niet onopgemerkt zijn 
gebleven71.  
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 De familie Du Clercq was een juristenfamilie afkomstig uit Douai. Zij was geregeld 
actief als advocaat of raadsheer van de graven van Vlaanderen (BUCHON, J.A.C., Choix de 
Chroniques, p. ix). 
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 VAUGHAN, R., Philip the Good. The Apogee of Burgundy, Woodbridge, 2002, pp. 98-
101. 
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 Het betreft het verslag van Antoine de la Taverne, geciteerd in CHÂTELET, A., Robert 
Campin, pp. 319-320. 
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 Over de receptie van dit retabel bij een meer eenvoudig publiek, zie: HOWELL JOLLY, P., 
‘Learned Reading, Vernacular Seeing: Jacques Daret's Presentation in the Temple’, in: The 
Art Bulletin, lxxxii, 3, 2000, pp. 428-452. 
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Toch willen wij ook hier nogmaals benadrukken dat voor de tijdgenoot de 
devotionele functie van het artefact voorop bleef staan. Daret kon een allusie 
op een ‘heerlijk’ platteland enkel in een religieus altaarstuk 
binnensmokkelen door gebruik te maken van een valabel religieus 
achtergrondmotief. Een primaire, nieuw-testamentische lezing laat er 
immers geen twijfel over bestaan dat we hier te maken hebben met het 
landhuis van Zacharias (Elisabeth’s echtgenoot) in het heuvelland van 
Judea72. Visitatie-taferelen werden in de regel afgebeeld in een landschap 
met een versterkte residentie in de achtergrond (vaak met de oude Zacharias 
in de toegangspoort)73. Dit is wellicht ook de reden waarom Jean Du Clercq 
uitgerekend op het Visitatie-paneel verschijnt en niet op het paneel met de 
Geboorte of Aanbidding, wat gebruikelijker was. Evenwel, een goed 
verstaander wist (en weet nog steeds) een bijkomende, nevenschikkende 
associatie te leggen met het portret van de opdrachtgever en begreep hoe het 
landschappelijke achtergrondmotief deze een welbepaald maatschappelijk 
profiel aanmat. 
 
4. Terug naar de Haagse ‘Lamentatie’: conclusie 
 
Laten we terugkeren naar het altaarstuk waarmee we dit hoofdstuk openden: 
van der Weydens Lamentatie met bisschop in Den Haag. We wezen er reeds 
op dat centraal in de achtergrond aanvankelijk een uitgebreid stadsgezicht 
met tempelgebouw was voorzien, maar dat dit in een latere fase werd 
ingeruild voor een typische voorstelling van een ‘heerlijk platteland’ (een 
kasteel inclusief duiventoren, slotgracht en ruiter). Zoals gezien, kwam 
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 Vermoedelijk in de buurt van Hebron (zie Lucas 1:39). Voor een soortgelijke opmerking, 
zie: KEMPERDICK, S., SANDER, J. (ed.), The Master of Flémalle, p. 250. 
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 Zoals in de van der Weydens Visitatie-luiken in Turijn (ca. 1440, Galleria Sabauda) en 
Leipzig (1445-1450, Museum der Bildenden Künste), of op een triptiek met Scènes uit het 
Leven van Christus uit de omgeving van Memling (Galerie Rob Smeets, Milaan). De 
Visitatie werd echter niet altijd gekoppeld aan een ‘heerlijk landschap’, zoals in het paneel 
van de Catherina-Meester in het Keulse Wallraf-Richartz-Museum (CAMPBELL, L., VAN 
DER STOCK, J. (ed.), Rogier Van der Weyden, cat. 27c, pp. 349-353. DE VOS, D., Hans 
Memling. Catalogus, Amsterdam, 1994, p. 235. KEMPERDICK, S., SANDER, J. (ed.), The 




dergelijk achtergrondmotief wel vaker voor (met name vanaf het laatste 
kwart van de vijftiende eeuw) en had het in vele gevallen vooreerst een 
narratief-religieuze betekenis. Toch is het onze overtuiging dat in evenveel 
gevallen de geportretteerde opdrachtgever met de keuze voor dit soort 
achtergrond ook uiting gaf aan zijn aanspraken op een meer duurzame en 
edele status. De Haagse Lamentatie is een zeer atypisch geval. Geheel wars 
van de iconografische traditie werd op de valreep ervoor geopteerd om de 
centrale scène op de Calvarieberg tegen een voorstelling van het platteland 
te plaatsen (in plaats van het gebruikelijke Jeruzalem). Het landschap staat 
hier dus grotendeels los van het centrale religieuze thema, wat maakt dat het 
des te meer begrepen moet worden als een statusverhogend attribuut van de 
opdrachtgever. Deze werd door Panofsky met vrij grote zekerheid 
geïdentificeerd als Pierre de Ranchicourt, bisschop van Arras (1462-1499)74. 
Hij werd omstreeks 1424 op het kasteel van Ranchicourt geboren als een 
zoon van ridder Jean le Besgue de Ranchicourt75. Een interessant gegeven is 
dat de bisschop omstreeks 1465 de kapel van het kasteel van Vieux Fort 
(nabij Divion) liet restaureren76. Pierre de Ranchicourt was met andere 
woorden sterk gelieerd met het heerlijke platteland ten zuidwesten van de 
stad Béthune. Het Lamentatie-paneel was er zondermeer op gericht zijn 
afstamming van adellijke lignage te onderstrepen. Het valt echter niet meer 
te achterhalen of het afgebeelde kasteel ook werkelijk de bedoeling had om 
een specifieke eigendom van de bisschop of zijn familie weer te geven. Het 
lijkt ons zeer waarschijnlijk dat we hier te maken hebben met wat in recent 
onderzoek naar de Italiaanse renaissancekunst ‘signposting’ (het eenzijdig 
beklemtonen van een kern van waarheid) en ‘artistic self-stretching’ (het 
uitvergroten van een bepaalde kwaliteit) wordt genoemd77. 
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 PANOFSKY, E., ‘Two Roger Problems: The Donor of The Hague “Lamentation” and the 
Date of the Altarpiece of the Seven Sacraments’, in: The Art Bulletin, xxxiii, 1, 1951,  pp. 
33-40 (vooral p. 35).  
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 Jean de Ranchicourt was ondermeer maître d’hôtel van Jan II van Nevers (de jonge Filips 
de Goede) en werd na de Slag bij Gavere (1453) geridderd. 
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 In 1466 stichtte hij er een altaar gewijd aan Sint-Maarten (Dictionnaire Historique et 
Archéologique du Département du Pas-de-Calais. Arrondissement de Béthune, deel 2, 
Arras, 1878, p. 35. 
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In wezen is de vraag of de landschapselementen nu origineel of stereotiep 
zijn slechts bijkomstig. Het antwoord hierop verandert immers weinig aan 
de sociale retoriek die van deze ‘symbolische landschappen’ uitging. De 
populariteit van pure landschapsmotieven onder een aantal aspirant-adellijke 
en in de stad gebaseerde opdrachtgevers leert ons sowieso iets over hoe de 
verhouding tussen stad en platteland door die bepaalde groep (en misschien 
wel de brede samenleving) werd gepercipieerd en geconcipieerd. De sterke 
verspreiding van heerlijke landschappen getuigt namelijk van de infiltratie 
van een op het platteland geworteld vivre noblement in het mentaal kader 
van de stedelijke en clericale elite78. Het markante succes van een ruraal-
heerlijke beeldentaal, ook onder diegenen die geen adellijke status 
ambieerden, geeft aan hoe sterk de laatmiddeleeuwse samenleving 
doordrongen was van dit sociale ideaal. De sociopolitieke retoriek van deze 
iconografische motieven functioneerde trouwens niet naast of in 
concurrentie met de religieuze functie van de panelen. Heerlijke 
machtsuitoefening en adeldom waren van oudsher een intrinsiek onderdeel 
van de religieuze maatschappelijke orde. De christelijke inkleding van 
statusverhogende motieven versterkte deze retoriek dus nog. 
De populariteit en finaliteit van ‘heerlijke’ landschapsmotieven kunnen pas 
ten volle worden begrepen als de sterk in de historiografie verankerde 
dichotomie stad – platteland wordt los gelaten. Deze tegenstelling was 
grotendeels een ideologische constructie die in de praktijk veel minder 
rigide bleek. Uit de stad afkomstige sociale klimmers wisten vaak met 
succes de sprong naar adeldom te maken, terwijl de laatmiddeleeuwse 
steden steeds meer edellieden verwelkomde79. Meer zelfs, stedelijke 
                                                 
78
 Pas in de zestiende eeuw zal de schilderkunst en vooral de prentkunst in toenemende 
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bucolische of boertige motieven ook een plaats kregen. Ook sommige calendaria van 15e-
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als wingewest en voedingsbodem van de stad. Gezien het private karakter van dit type 
iconografisch materiaal was een op de opdrachtgever betrokken sociale retoriek hier echter 
minder aan de orde (Zie ondermeer: SILVER, L., Peasant Scenes and Landscapes, pp. 103-
132). 
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 F. Buylaert schat dat van de 128 families die tussen 1376 en 1500 in Vlaanderen zijn 





bestuurders (schepenen, burgemeesters) en hertogelijke functionarissen 
(zoals baljuws) waren er zich zeer scherp van bewust dat ze in principe de 
heerlijke machtsuitoefening voor de vorst waarnamen. In die optiek was het 
helemaal niet zo gek dat heel wat niet-adellijke opdrachtgevers zich van 
heerlijke codes bedienden. Stad en platteland vormden – zeker op het niveau 
van de elites – geen twee strikt gescheiden werelden. De stad viel niet 
noodzakelijk buiten de heerlijke samenleving80. Zo beoogden de meest 
ambitieuze ‘veredelingsprojecten’ juist de stichting van een heerlijke stad. 
Een goed gedocumenteerd voorbeeld is de financiële topfunctionarris Pieter 
Bladelin, die in 1452 heer van Middelburg-in-Vlaanderen werd. Deze 
heerlijkheid werd door Filips de Goede in 1448 van stadsrechten voorzien 
en de daaropvolgende decennia uitgebouwd tot een heuse miniatuurstad, 
inclusief een stadsomwalling, enkele stadspoorten, wachttorens, kasteel, 
stadhuis, collegiale kerk, hospitaal, schuttersgilde, windmolen en een 
kleinschalige koper- en lakennijverheid. Bladelin leek hiermee een 
uithangbord te creëren voor zijn steile sociale en politieke ambities, met de 
bedoeling zijn pas verworven status van stadsheer – en finaal edelman – te 
etaleren. Volgens sommigen paste ook de Middelburgtriptiek 
(Gemäldegalerie, Berlijn; afb. 28) die Bladelin omstreeks 1450 door Rogier 
van der Weyden liet maken in eenzelfde representatiestrategie81. Het 
centrale paneel portretteert de geknielde Bladelin met een uitgebreid 
stadsgezicht in de onmiddellijke achtergrond. Hoewel Middelburg een 
aanzienlijk aantal stenen huizen telde, is het weinig geloofwaardig dat het 
drukke straatzicht in de Middelburgtriptiek effectief dit stadje moest 
evoceren. Het is natuurlijk mogelijk dat van der Weyden de toeschouwer 
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 Frederik Buylaert merkte op dat de notie ‘adellijk’ en ‘heerlijk’ in de late middeleeuwen 
steeds vaker in overdrachtelijke zin werd toegekend aan personen die stricto sensu niet op 
een adellijke of heerlijke status konden bogen. Zo kregen leden van het Gentse patriciaat 
(schepenen en oud-schepenen) vanaf de dertiende eeuw steeds vaker de titel ‘dominus’ of 
‘her’ toebedeeld (BUYLAERT, F., Eeuwen van ambitie, pp. 263-264). 
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 DE CLERCQ, W., DUMOLYN, J., HAEMERS, J., ‘“Vivre noblement”: Material Culture and 
Elite Identity’, pp. 1-31, vooral p. 13; DE CLERCQ, W., MORTIER, S., MARTENS, M., 
‘Middelburg in Vlaanderen, de vergeten stad van Pieter Bladelin’, in: Monumentenzorg en 
Cultuurpatrimonium, jaarverslag van de provincie Oost-Vlaanderen, pp. 135-144; 
BUYLAERT, F., Eeuwen van Ambitie, p. 251; KEMPERDICK, S., SANDER, J., The Master of 
Flémalle, cat. 33, pp. 337-34. 
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een soort toekomstvisie van de stad wou voorspiegelen, maar strookt de 
romaanse bouwstijl van het imposante hoekgebouw (kasteel?) met de 
bouwpolitiek van een vijftiende-eeuws stadje? Het meest overtuigende 
argument à la décharge is dat opvallende stadsgezichten reeds door de 
Meester van Flémalle in de achtergrond van Geboorte- en Aanbiddingscènes 
werden geplaatst. De Middelburgtriptiek is op dit punt helemaal niet zo 
uitzonderlijk. Meer zelfs, het stadsgezicht uit de Bladelin-triptiek werd in 
grote lijnen hernomen in het Columba-altaarstuk (Alte Pinakothek, 
München). Er is zelfs een echo van te vinden in de Geboorte van het 
Bopfinger Altar van Friedrich Herlin (ca. 1472). Alle pogingen tot 
identificatie ten spijt lijkt het ons zeer onwaarschijnlijk dat Pieter Bladelin 
de intentie had ‘zijn’ Middelburg te representeren als een schromelijk 






























HET ZELFSTANDIGE STADSGEZICHT : 
DE STADSCHOROGRAFIEËN  
VAN DE ZESTIENDE EEUW 
 
“Zum ersten Mal hat Ptolemäus den Vorrang vor Herodot” 
(De Seta, 1999) 
 
 
Omstreeks 1495 schilderde de Brusselse Meester van het Leven van Sint-
Jozef een omvangrijke polyptiek in opdracht van een benedictijn uit de abdij 
van Affligem (afb. 66). Op minstens drie panelen1 componeerde de 
kunstenaar telkens dezelfde, imaginaire ‘composietstad‘ aan de hand van 
architecturale elementen uit verscheidene steden. Zo kunnen ondermeer de 
Keulse Sankt Apostelnkirche en Sankt Severinskirche, de Brusselse 
Hallepoort en het Brugse belfort worden gespot. Het betreft vrij accurate 
weergaven, zodat het vermoeden rijst dat de kunstenaar zich op in situ 
gemaakte schetsen moet hebben gebaseerd2. Deze stadsgezichten zijn een 
schoolvoorbeeld van de model-book mentality die de vijftiende-eeuwse 
schilderkunst der Lage Landen kenmerkte3. De kunstenaar haalde zijn 
inspiratie uit de hem omringende werkelijkheid, maar het eindresultaat was 
doorgaans een imaginaire collage. Het Affligem-altaarstuk onderscheidt zich 
echter door een zeer gesofisticeerde ruimte-opvatting, waarmee het de 
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 Het betreft de panelen met Kruisdraging, Kruisiging en Het verlaten van het Graf. Een 
vermoedelijke Kruisafname of Lamentatie is spoorloos. 
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 PAUWELS, H., ‘Het retabel van de Meester van Affligem. Enkele nieuwe gegevens’, in: 
Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van België. Bulletin, 43-44, 1-4, 1994-1995, p. 9-
43; DYFER-D’OLNE, P., SLACHMUYLDERS, R., DUBOIS, A. e.a. (ed.), The Flemish Primitives 
IV. Masters with Provisional Names (Catalogue Royal Museums of Fine Arts of Belgium), 
Turnhout, 2006, n° 1, pp. 26-67. 
3
 Deze term werd door C. Harbison geïntroduceerd. Hij heeft het ook over een ‘descriptive 




innovaties van de zestiende eeuw voorafschaduwt. Met een uitzonderlijk 
gevoel voor topografie laat de Jozef-meester de stad namelijk ‘roteren’ 
naarmate de passieweg zich verder zet. Tot driemaal toe zien we het 
verbeelde Jeruzalem vanuit een andere invalshoek, terwijl de verhoudingen 
tussen de voornaamste monumenten nauwkeurig worden gerespecteerd. Dit 
was ongezien in de laatmiddeleeuwse schilderkunst. Enkel Hans Memling 
had reeds iets soortgelijks gedaan met de stal in zijn Madrileense 
Aanbiddingstriptiek, maar nooit op de schaal van een gehele stad4.  
De nauwgezetheid waarmee de Jozef-meester de stad telkens vanuit een 
andere hoek reconstrueerde, getuigt van een groeiend besef van de 
meetbaarheid en manipuleerbaarheid van de stad als object. Deze attitude 
lag in het verlengde van de sterkere focus op het architecturaal raamwerk 
van de stad, waarop we reeds in hoofdstuk III hebben gewezen5. De Jozef-
meester wordt daarenboven ook in verband gebracht met de portretten van 
Filips de Schone en Johanna van Castilië (Zierickzeetriptiek; zie hoofdstuk 
IV), waar het vorstenpaar in een vrij accurate weergave van de tuin van de 
Koudenberg wordt gesitueerd. Kortom, het oeuvre van deze Brusselse 
meester illustreert als geen ander hoe omstreeks de eeuwwisseling steeds 
vaker naar een herkenbare en meer accurate voorstelling van een concrete 
stad of omgeving werd gestreefd.  Deze evolutie zette zich door in de 
ontwikkeling van de eerste autonome en seculiere stadsgezichten. Het 
nieuwe medium van de grafiek (houtsneden, gravures) speelde hierbij een 
bepalende rol.  
We kunnen dit proefschrift onmogelijk afronden zonder nog even stil te 
staan bij de innovaties die de stadsiconografie vanaf de vroege zestiende 
eeuw ingrijpend zullen verrijken en uitbreiden. We vertrekken vanuit de 
markante vaststelling dat het identificeerbare stadsgezicht zich in de 
Nederlanden pas vrij laat ontwikkelde en proberen hiervoor een verklaring 
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 Hans Memling, Aanbidding der Wijzen, 1470-72, Prado, Madrid (DE VOS, D. Hans 
Memling, cat. 13). De Beierse schilder Friedrich Herlin herhaalde omstreeks 1472 op de 
buitenluiken van het Bopfinger-hoogaltaar min of meer hetzelfde stadsgezicht (onder een 
licht verschillende invalshoek). 
5
 Voor een gelijkaardige opmerking i.v.m. de voorstellingen van de città ideale, zie: 




te formuleren. Vervolgens worden de opeenvolgende groeifases die het 
autonome stadsgezicht in de loop van de vroegmoderne tijd doorliep in 
beeld gebracht. We proberen daarbij in de mate van het mogelijke de 
ontstaans- en gebruikscontext van de ‘stadschorografieën’ te schetsen. De 
veranderende voorstellingswijzen van de stad kunnen immers niet los gezien 
worden van de samenleving en cultuur waarin zij tot stand kwamen. De 
focus op de religieuze schilderkunst, die de voorgaande hoofdstukken 
kenmerkte, wordt in dit laatste hoofdstuk grotendeels verlegd naar het op 
zichzelf staande en seculiere stadsgezicht onder gedrukte of geschilderde 
vorm. Over andere types stadsgezichten uit de zestiende-eeuwse schilder- en 
prentkunst, in het bijzonder die van Pieter Breugel, wordt momenteel door 




1. De identificeerbare stad in de Nederlanden: een 
laatbloeier 
 
Jan Grieten en Paul Huvenne zagen een opvallende parallel tussen de 
ontwikkelingen van het picturale stadsgezicht en de opkomst van het 
portretgenre. Net als het persoonsportret vertoonde het stadsportret in de 
loop van de vijftiende en zestiende eeuw een steeds grotere gelijkenis met 
het afgebeelde voorwerp. De oorspronkelijk zeer abstracte en stereotype 
voorstelling van een persoon of stad concretiseerde tot een meer herkenbare 
en uiteindelijk identificeerbare representatie6. Hoewel er voor deze 
vergelijking wel iets te zeggen valt, evolueerden beide ‘genres’ of motieven 
geenszins synchroon. Waar de eerste haarfijne portretten en zelfportretten al 
vanaf de jaren 1430 een vrij grote verspreiding kenden, bleven de 
geschilderde stadsgezichten in de Nederlanden nog geruime tijd grotendeels 
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imaginaire constructies7. Zoals gezegd baseerde de kunstenaar zich 
voortdurend op elementen uit zijn eigen leefomgeving, om die vervolgens te 
assembleren tot een volkomen fictief geheel. Het verklaart waarom de 
meeste stadsgezichten er zeer ‘Vlaams’ uitzien, maar bezwaarlijk als een 
betrouwbare evocatie van een welbepaalde locatie kunnen doorgaan. Zoals 
gezien in hoofstuk III deden (variaties van) het Brugse belfort en de toren 
van het Brusselse stadhuis geregeld dienst als een soort ideaaltypische 
bouwwerken waarmee de kunstenaar veelvuldig aan de slag ging. Soms 
deed de schilder grote moeite om een bepaalde (historische) locatie naar 
best vermogen te evoceren. Zo wist een navolger van Rogier Van der 
Weyden in de Droom van Paus Sergius (afb. 14) vrij aardig een deel van de 
topografie van het laatmiddeleeuwse Rome weer te geven. Er werd daarvoor 
wellicht beroep gedaan op mondelinge of geschreven beschrijvingen van de 
stad. De oude Sint-Pietersbasiliek met het karakteristieke atrium en 
geflankeerd door een obelisk, de grotendeels afgebroken Borgo Leonino, de 
cirkelvormige Engelenburcht, de Aureliaanse Muur en Sint-Paulus-buiten-
de-Muren zijn zeker niet naar het leven voorgesteld, maar vormen niettemin 
een aanvaardbare schematische benadering van de werkelijkheid8. De rest 
van het stadsbeeld hoort onmiskenbaar thuis ten noorden van de Alpen.    
Toch werd het documentair realisme van de Vlaamse stadsgezichten 
meermaals ten onrechte naar het niveau van de ganse stad getild. Maar al te 
vaak werden historische stadsgezichten beschouwd als een rechtstreekse 
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 Recentelijk identificeerde Hugo van de Velde op overtuigende wijze de landschappen in 
een verloren miniatuur uit het Milanees-Turijns Getijdenboek dat aan Jan van Eyck wordt 
toegeschreven en omstreeks 1425 wordt gedateerd. van Eyck schilderde met grote 
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MIEGROET, H., ‘The puzzling underdrawings in the ‘Dream of Pope Sergius’ in the J. Paul 
Getty Museum at Malibu: a problem of attribution and date’, in: VAN SCHOUTE, R., 
VEROUGSTRAET-MARCQ, H. (ed.), Géographie et chronologie du dessin sous-jacent, 




toegang tot de morfologie van een specifieke stad en dus als bron om het 
uitzicht van de historische stad te reconstrueren9. Zo is de uitgestrekte 
rivierstad in de Rolin-Madonna ongetwijfeld een van de meest schizofrene 
stadsbeelden van de vijftiende eeuw: het werd al versleten voor Brugge, 
Gent, Luik, Lyon, Maastricht, Praag en Stein-am-Rhein10. Ook over de 
identificatie van het torenlandschap op het centrale paneel van het Lam 
Gods werd reeds duchtig gespeculeerd. Het straatzicht op het 
Annunciatiepaneel van deze polyptiek werd dan weer als een nauwgezette 
weergave van de Gentse Kortedagsteeg geïnterpreteerd (afb. 21a)11. In de 
Mérode-triptiek werden sporen van de topografie van Valenciennes en Luik 
teruggevonden, net als in het Eyckiaanse stadsgezicht van de Frick-
Madonna de Londense Sint-Pauluskerk werd herkend12. Niet zelden diende 
de geportretteerde opdrachtgever als vertrekpunt voor de identificatie van 
het stadsgezicht. Zo werd in van der Weydens Bladelin-triptiek meermaals 
een letterlijke weergave van Middelburg-in-Vlaanderen13. De aanwezigheid 
van een geknielde donor uit de Piemontese De Villa-familie op het 
linkerluik van Rogiers Abegg-triptiek (1440-1445, Riggisberg) inspireerde 
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 GRIETEN, J., HUVENNE, P., ‘Antwerpen geportretteerd’, p. 69.  
10
 MAERE, R., ‘Over het Afbeelden van Bestaande Gebouwen in het Schilderwerk van 
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 HEINS, A., ‘La plus ancienne vue de Gand: le carrefour de la rue courte du Jour’, in: 
Bulletijn van de Maatschappij voor Geschiedenis en Oudheidkunde te Gent, xiv, 1906, pp. 
115-126. Voor een hallucinant exposé over de torens in het centrale paneel van het Lam 
Gods (waarbij heel wat knip-, plak- en spiegelwerk te pas kwam), zie: 
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schrijver Karel van de Woestijne (1878-1929) herkende in datzelfde landschap elementen 
van zijn geliefde Pamel-te-Ledeberg, destijds in het bezit van Joos Vijdt (VAN DEN 
BOSSCHE, S., Op zoek naar gestalten: artistieke verkenningen in literair-historisch 
perspectief, Antwerpen/Apledoorn, 2006, p. 22). 
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 DUCHESNE-GUILLEMIN, J., ‘On the Cityscape of the Mérode Altarpiece’, in: Metropolitan 
Museum Journal, xi, 1976, pp. 129-131; LINKS, J.G., Townscape Painting, p. 49. 
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 Aan de basis van deze verwarring ligt een gravure uit Sanderus’ Flandria Illustrata 
(1641). Reeds in de 17e eeuw werd een verband gelegd tussen het versterkte hoekhuis van 




Dirk De Vos om op het rechterluik de kerk van San Giorgio in Chieti te 
herkennen14. Dit is maar een greep uit de vele krampachtige ‘identificaties’, 
waarvan het merendeel gebukt gaat onder een overdosis giswerk en 
Hineininterpretation. Men maakte daarbij vaak de fout het (soms correct) 
herkennen van een individueel bouwwerk naar de gehele stad te 
extrapoleren.  
Slechts per hoge uitzondering worden ruimere stadsdelen min of meer 
werkelijkheidsgetrouw voorgesteld. Zo ontleent een anonieme Brusselse 
meester zelfs zijn noodnaam aan een zicht op de Sint-Goedelekerk en een 
belendende straat, hoewel we ook hier allesbehalve met een exacte 
weergave te maken hebben (42). Dezelfde meester schilderde tevens het 
zuidportaal van de Onze-Lieve-Vrouw-ter-Zavelkerk met in de verte een 
stuk van de tweede stadsomwalling en de Wollendriestoren15. Dirk Bouts 
voorzag zijn Sacramentstriptiek met een doorkijkje naar de Leuvense Grote 
Markt en het stadhuis (afb. 35). Ook Hans Memling verwerkte een veduta 
van de Brugse Kraanplaats in het Johannesaltaarstuk (afb. 2a). Tegen het 
eind van de vijftiende eeuw voorzagen enkele kleine meesters zelfs op 
systematische basis een deel van hun oeuvre met een ensemble van Brugse 
torengebouwen (soms in combinatie met het Minnewater). Zoals gezien 
betreft het hier echter geen accurate weergaven van de Brugse skyline in 
zijn geheel. De configuratie van deze torenlandschappen wisselt 
voortdurend. In feite gaat het om geïdealiseerde, stereotype voorstellingen 
van een duidelijk herkenbare stad Brugge. De topografische accuraatheid 
ervan is nihil. 
Het overgrote deel van de Vroegnederlandse stadsgezichten wordt evenwel 
gekenmerkt door een frappante neutraliteit en tijdloosheid. Het verbaasde 
Dirk De Vos dat in het oeuvre van Hans Memling haast elke allusie op de 
eigentijdse Brugse leefomgeving ontbrak16. Deze relatieve schaarste aan 
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 DE VOS, D., Rogier Van der Weyden, pp. 210-216. De vereenzelviging met de San 
Giorgiokerk in Chieti wordt ondermeer tegengesproken in: KEMPERDICK, S., SANDER, J. 
(ed.), The Master of Flémalle, p. 330. 
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voorstellingen van de eigen stad staat in schril contrast met de 
alomtegenwoordigheid van identificeerbare stadsgezichten elders in Europa. 
In Italië schilderde Giotto eind dertiende eeuw al de eerste identificeerbare 
gebouwen17. Spoedig zouden de eerste vereenvoudigde ‘ritratti’ (portretten) 
van gehele steden het licht zien. Een van de oudst bewaarde 
‘stadsportretten’ toont de stad Firenze, gereduceerd tot haar voornaamste 
monumenten, aan de voeten van een Madonna della Misericordia (1342, 
Loggia del Bigallo; afb. 114).  Een populaire compositie is de ‘città dei 
santi’, waarbij de patroonheilige een soort schaalmodel van de stad in de 
handen houdt en de stad letterlijk in bescherming neemt (afb. 115)18. In 
1460 plaatste Andrea Mantegna de Dood van de Maagd voor een zeer 
modern aandoend zicht op San Giorgiobrug in Mantua (afb. 116). 
Omstreeks 1470 duiken in Italië de eerste volledig zelfstandige 
stadspanorama’s op, waaronder een ruim twee meter breed zicht op Napels 
(de zogenaamde Tavola Strozzi, ca. 1472) en het zicht ‘met ketting’ op 
Firenze (ca. 1480-1485)19. Een absoluut hoogtepunt werd in 1500 bereikt 
met het duizelingwekkend vogelzicht van Venetië door Jacopo de’ Barbari 
(afb. 117). Opmerkelijk genoeg stokte de ontwikkeling van het Italiaanse 
stadsportret in de zestiende eeuw grotendeels. De’ Barbari’s huzarenstukje 
kende op het schiereiland nauwelijks bijval20.  
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 Bijvoorbeeld: Giotto, L’omaggio dell’uomo semplice, ca. 1295, fresco St-
Franciscusbasiliek, Assisi. 
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 STEINHOFF, J., ‘Reality and Ideality in Sienese Renaissance Cityscapes’, in: JENKENS, 
L.A. (ed.), Renaissance Siena. Art in Context, Kirksville, 2005, pp. 21-45; VERGANI, G.A., 
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VECCHI, P., VERGANI, G.A. (ed.), La rappresentazione della città nella pittura italiana, 
Milaan, 2003, pp. 51-77. NUTI, L., Ritratti di città. Visione e memoria tra Medioevo e 
Settecento, Marseille, 1996. 
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 Beide werken worden aan de Florentijnse miniaturist en graveur Francesco Rosselli 
(1447- ca. 1513) gelieerd (VENCATO, M., Kampf ums Stadtbild. Zur politischen 
Ikonographie und Raumgeschichte Neapels in der Frühen Neuzeit, onuitgegeven 
doctoraatsverhandeling, Universität Basel, 2007, pp. 14-183; FRIEDMAN, D., ‘’Fiorenza’: 
Geography and Representation in a Fifteenth Century City View’, in: Zeitschrift für 
Kunstgeschichte, lxiv, 1, 2001, pp. 56-77). 
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Ook in de Duitse religieuze schilderkunst werd al zeer vroeg in de vijftiende 
eeuw een uitgebreid gamma aan Duitse steden nauwgezet geportretteerd. Zo 
voorzag Hans Borneman al omstreeks 1445 diverse altaarstukken van een 
geschilderd panorama van de Noord-Duitse stad Lüneberg (afb. 118). Tal 
van andere Duitstalige stadjes werden in de achtergrond van een religieus 
tafereel vereeuwigd: Nördlingen (1462), Rothenburg (1466; afb. 119), 
Wenen (1469 en ca. 1480), Passau (1475 en 1497), Nürnberg (ca. 1480), 
Lübeck (1481), Bamberg (1483), Würzburg (ca. 1490) en Zürich (ca. 
1500)21. Veruit het meest geportretteerd was Keulen. Zo werden 
voorstellingen van de Legende van Sint-Ursula in de regel van een 
topografisch stadsgezicht voorzien. Een van de oudst bekende voorbeelden 
is een predella van de hand van de Meester van de Kleine Passie uit 1411 
(Wallrad-Richartz Museum; afb. 120). Deze iconografisch traditie was zo 
sterk dat zelfs Hans Memling ze in zijn Ursulaschrijn verwerkte. De Keulse 
skyline (met de karakteristieke Domkraan, de Groβ St. Martin en de 
Bayenturm) vormde ook het voorwerp van de vroegste gedrukte 
stadsgezichten. De oudst bewaarde houtsnede van Keulen komt uit de eerste 
editie van Werner Rolevinck’s Fasciculus temporum, een wereldkroniek uit 
1476 (afb. 121). De Koelhoffschen Chronik uit 1499 bevat zelfs een 
veelvoud van gedrukte Keulse torenlandschappen22. De ontwikkeling van de 
eerste gedrukte stadsgezichten was immers onlosmakelijk verbonden met de 
groeiende populariteit van het literaire genre van de stads- en 
                                                                                                                            
Venice: Map Making, City Views, and Moralized Geography before the Year 1500’, in: 
The Art Bulletin, lx, 3, 1978, pp. 425-474.   
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 Zie vooral: BEHRINGER, W., ROECK, B. (ed.), Das Bild der Stadt in der Neuzeit, pp. 125-
423; BOOCKMANN, H., Die Stadt im Späten Mittelalter, München, 1986, passim. 
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Herlin, St-Jacobsluik van het Zwölf Boten-altaarstuk, 1466, St-Jacobskerk; Wenen: 
anoniem, Vlucht naar Egypte (Maria-retabel), Schottenkirche, Wenen; Passau: H. Eckl, St-
Catherina, 1475, Abdij van Melk; Nürnberg: anoniem, Krellaltar, voor 1483, St. 
Lorenzkirche, Nurnberg; Lübeck: Hermen Rode, Altaarstuk voor de Broederschap der 
Schwarzhaüpter, 1481, St-Nicolaikerk, Tallinn; Bamberg: Wolfgang Katzheimer de 
Oudere, Afscheid van de Apostelen, ca. 1483, Historisches Museum, Bamberg; Zürich: 
Hans Leu de Oudere, Reeks panelen met patroonheiligen, ca. 1500, Schweizerisches 
Landesmuseum. 
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wereldkronieken, met name in Duitstalig Europa23. In 1492 liet Hartmann 
Schedel in Nürnberg zijn wereldbefaamde Liber Cronicarum drukken. 
Naast een resem generische stadsvoorstellingen bevat dit werk ook tal van 
meer realistische representaties van – vooral Duitse – steden24. Ook in het 
vijftiende-eeuwse Italië werden diverse stadskronieken en stadslofdichten 
gemaakt, waarvan Leonardo Bruni’s Laudatio Florentinae Urbis (ca. 1403) 
een van de bekendste is25. Het lijkt er sterk op dat zowel het stadsportret als 
de stadskroniek ontsproten aan een sterk lokaal verankerd identiteitsbesef. 
Met name in de laatmiddeleeuwse Duitse steden bestond er onder de 
stedelijke elites een sterke traditie om de stadshistoriografie met allerlei 
autobiografische elementen te doorspekken. De geschiedenis van de eigen 
persoon en familie werd op die manier sterk verbonden met één 
welbepaalde locatie26.  
Het is zeer opmerkelijk dat in de Nederlanden de literaire traditie van echte 
‘stadskronieken’ wederom lange tijd onderontwikkeld bleef. Het regionale 
machtsniveau was er wellicht dermate ontwikkeld dat het gros van de 
‘stedelijke’ historiografie zich hoofdzakelijk op de gebeurtenissen in het 
graafschap of het hertogdom leek te concentreren. In weerwil van het 
zogeheten ‘stedelijke particularisme’ van de grote (vooral Vlaamse) steden 
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 Voor een goed overzicht van de verspreiding van dit genre, zie: JOHANEK, P. (ed.), 
Städtische Geschichtsschreibung im späten Mittelalter und in der frühen Neuzeit, Köln, 
2000.  
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 De gravures in dit werk werden gemaakt door de Nürnbergse schilders Wilhelm 
Pleydenwurff en Michaël Wolgemut. Een goeie studie van de ontstaanscontext van de 
Nuremberger Weltchronik, zie: GREEN, J.P., The Nuremberg Chronicle and its readers: 
The reception of Hartmann Schedel's "Liber cronicarum", Urbana-Champaign, 2003. 
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des témoignages autobiographiques allemands’, in: Annales. Histoire, Sciences, Sociales, 
lvi, 3, 2001, pp. 561-621. Een mooi voorbeeld is de koopman Burkard Zink (1396-1475), 
die een vierdelige kroniek van Augsburg samenstelde. Deel III begint met een relaas van 
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werden het stadsbestuur en de lokale elites maar weinig bewogen tot een 
originele geschiedschrijving over de eigen stad27. In tegenstelling tot Italië 
hebben zich in de Nederlanden nooit echte (dynastieke) stadsstaten 
ontwikkeld28. Evenmin wisten de Vlaamse en Brabantse steden het niveau 
van het lokale territoriale vorstendom te overstijgen, zoals de Duitse Freie 
Städte (waaronder Keulen) en Reichsstädte. Meer zelfs: de stedelijke 
politieke elites waren er zich scherp van bewust dat zij bij het uitoefenen 
van hun ambt van schepen of burgemeester de jure optraden als 
vertegenwoordiger van het grafelijke of hertogelijke gezag. Hun focus was 
over het algemeen veeleer centralistisch dan particularistisch. Het 
grotendeels ontbreken van identificeerbare stadsgezichten in de Vlaamse 
paneelschilderkunst doet dan ook vermoeden dat de mentale horizon van de 
opdrachtgevers het onberekenbare lokale niveau ruimschoots oversteeg. 
Steeds meer in de ban van het vorstelijk centralisme onder de 
Bourgondische hertogen wilden ze hun lot en dat van hun familie niet 
verbinden met een bepaalde stad. Een passende illustratie is de succesvolle 
familie De Baenst, die een groot deel van haar sociale progressie in Brugge 
en het Brugse Vrije realiseerde, maar tegen het einde van de vijftiende eeuw 
haar actieterrein naar ondermeer Gent uitbreidde29.  
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 In de laatmiddeleeuwse Nederlanden bestond er wel degelijk een rijke, maar zeer 
disparate traditie van stedelijke geschiedschrijving. Officiële initiatieven waren vrij 
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202 (vooral 188-192). 
28
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BOONE, M., ‘Veertiende en vijftiende eeuw. De 'stadstaat"-droom’, in: DECAVELE, J., Gent. 
Apologie van een rebelse stad, Antwerpen, 1989, pp. 80-105. 
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De Zuid-Nederlandse stad, met haar volatiele politieke klimaat, bood maar 
een karig potentieel om als stabiele identity marker te fungeren voor de 
bestuurlijke en klerikale elites. Het hoeft dan ook niet te verwonderen dat de 
Brugse torenlandschappen van de Lucia-Meester en Ursula-Meester vooral 
in trek waren bij buitenlandse kooplieden. Eenmaal in een Italiaanse of 
Spaanse gebruikscontext verloor de Brugse skyline grotendeels zijn 
politieke lading. Het wekt evenmin verbazing dat de eerste, gedeeltelijk 
topografische stadsgezichten omstreeks de eeuwwisseling in Mechelen en 
Antwerpen opdoken. Een groepsportret van de Mechelse Sint-Jorisgilde 
(afb. 122) plaatst de gildeleden tegen een voorstelling van Mechelen en zijn 
ommeland. Zorgde het complexe politiek-institutionele karakter van de stad, 
gewrongen tussen Brabant en Vlaanderen, er misschien voor dat de 
bestuurlijke elite vooral op de eigen, collectieve, stedelijke identiteit 
steunde? Het is opvallend dat Mechelen tevens de voedingsbodem vormde 
voor een van de eerste echte stadskronieken in de Zuidelijke Nederlanden30. 
Een andere mogelijke verklaring is dat het hier een groepsportret betreft, 
waarbij het poorterschap van de stad Mechelen – naast het lidmaatschap van 
de schuttersgilde en het patronaat van Sint-Joris – de ‘grootste gemene 
deler’ van alle leden vormde. Antwerpen op zijn beurt kende een vrij 
homogene mercantiele elite die geen steile politieke ambities koesterde en 
vooral haar heil zag in het economische potentieel van de opbloeiende 
handelsmetropool. Het redezicht vanaf Linkeroever groeide er uit tot een 
populaire compositie. De Scheldestad speelde dan ook een voortrekkersrol 
in de verdere verspreiding van het autonome en topografische stadsgezicht 
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2. De ontwikkeling van autonome stadsportretten in de 
Nederlanden 
 
Tegen het begin van de 16e eeuw wist de stad uit de achtergrond van 
religieuze of historische scènes te breken en kwam zij steeds vaker zélf in 
het centrum van de picturale voorstelling te staan. De zestiende eeuw 
omarmde massaal de grafische representatie van haar steden. Waar er vóór 
1490 in gans Europa slechts een dertigtal autonome en identificeerbare 
stadsgezichten bewaard zijn gebleven31, groeide hun aantal in de 
daaropvolgende decennia spectaculair. De bloeiende drukkunst zorgde voor 
een schaalvergroting, hoewel ook de (op doek) geschilderde stadsgezichten 
populair waren, met name tijdens de eerste decennia van de nieuwe eeuw. 
Het gebeurde immers vaak dat een kunstenaar met verscheidene media 
werkte.  
 
2.1. Het ontstaan van een renaissance stadscartografie: een 
revolutie? 
 
Het nieuwe, bonte genre van autonome stadsvoorstellingen wordt soms 
enigszins misleidend onder de noemer van ‘stadscartografie’ geplaatst. De 
eerste zelfstandige stadsgezichten waren net als de eerste (geometrische) 
kaarten producten van een historische en maatschappelijke context waarvan 
er een onweerstaanbare mapping impulse uitging. De combinatie van 
technische innovaties (herontdekking klassieke geografie, nieuwe 
geometrische methodes, drukkunst), uitzonderlijke historische 
gebeurtenissen (ontdekking van de Nieuwe Wereld) en maatschappelijke 
processen (de opkomende natiestaat, een meer rigide definiëring van privaat 
grondbezit) prikkelde de ontluikende geografie32. De hernieuwde autoriteit 
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 Waarvan allen buiten de Nederlanden (BALLON, H., FRIEDMAN, D., ‘Portraying the City 
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van Ptolemaeus’ klassieke driedeling van de wetenschappelijke studie van 
de natuurlijke wereld in de kosmografie, geografie en chorografie, 
benoemde en legitimeerde daarenboven het métier van de stadsbeeldenaar. 
‘Chorografie’ betekent letterlijk ‘de beschrijving van een plaats’ en stelt 
zich tot doel een bepaalde stad of kleinere regio tot in de details weer te 
geven. Petrus Apianus omschreef het in zijn Cosmographicus Liber (1533) 
als volgt: “The aim of chorography is to depict a particular place, just as an 
artist paints an ear or an eye or other parts of a man’s head33”. Zoals dit 
citaat echter aangeeft, handelde de chorograaf bovenal als een kunstenaar en 
waren zijn creaties veeleer picturaal dan cartografisch34. Pas vanaf ca. 1550 
neemt de cartografische component in een groeiend aantal stadsgezichten 
een belangrijker plaats in (cf. infra). Tot diep in de zestiende eeuw hanteerde 
men de termen ‘pourtraiture’, ‘conterfeytsel’, ‘descriptie’ en ‘quaerte’ 
willekeurig door elkaar35. Het genre ontwikkelde zich met andere woorden 
minder snel en progressief dan vaak wordt aangenomen.  
De associatie van de verzelfstandiging van het picturale stadsgezicht met 
een cartografische ‘omwenteling’ wordt vaak in het grotere verhaal van de 
Europese renaissance gepast. In het recente derde volume van The History 
of Cartography problematiseert David Woodward echter het gebruik van het 
concept ‘renaissance’ en hoe dit in het historisch onderzoek al te vaak gelijk 
staat met een progressief-lineair analysekader36. Woodward erkent de sterke 
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 KAGAN, R. L., Urban Images of the Hispanic World (1493-1793), New Haven/London, 
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2010, pp. 17, 29; SCHOUTEET, A., Marcus Gerards: zestiende-eeuws schilder en graveur, 
Brugge, 1985, p. 67). 
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vooruitgang van de geografische en cartografische kennis in de late 
vijftiende en zestiende eeuw, maar nuanceert tegelijkertijd de impact ervan 
op de doorsnee cartografische en chorografische productie. Hoewel hij de 
term ‘renaissance’ als conceptueel en chronologisch kader behoudt, 
benadrukt hij dat diverse aspecten van de zestiende-eeuwse chorografie een 
grote continuïteit vertoonden met middeleeuwse tradities. De opmars van 
het visuele en de euclidische meetkunde als uitverkoren instrumenten om 
kennis over de werkelijkheid te verwerven en te verspreiden, bevond zich in 
de zestiende eeuw nog duidelijk in een beginfase. Woodward wijst er 
ondermeer op dat eeuwenoude landmeetkundige technieken en 
meetinstrumenten allesbehalve verdwenen. Zo ook bleven zuiver tekstuele 
beschrijvingen van de aarde, een regio, stad of perceel nog tot diep in de 
vroegmoderne tijd in grote getale voortbestaan37.  
We mogen niet uit het oog verliezen dat er in de middeleeuwen tal van 
andere referentiepunten en ‘sjablonen’ bestonden om de omringende ruimte 
te ordenen en te representeren dan een geijkt stratennet, een geometrisch 
raster of een picturale plattegrond. Het is niet omdat grafische kaarten 
omstreeks 1400 nog zo goed als onbestaande waren, dat de geleefde en 
geëxploiteerde ruimte niet op andere manieren werd ‘gekarteerd’. Dan 
Smail toonde voor het laatmiddeleeuwse Marseille op weergaloze wijze aan 
hoe diverse archiefvormende sociale groepen de stedelijke ruimte door 
middel van uiteenlopende cartografische ‘sjablonen’ structureerden en 
representeerden. Hij noemde deze ‘linguïstische cartografieën’, gezien hun 
zuiver tekstuele karakter. Het ‘volkstalige sjabloon’ van de koop- en 
ambachtslieden benaderde de stad vooral als een subjectieve en sociale 
constructie, waarin de navigatie hoofdzakelijk gebeurde aan de hand van 
mensenstromen en de relatieve positie ten opzichte van kennissen, buren en 
landmarks. Het Latijnse, notariële sjabloon trachtte daarentegen de stad te 
objectiveren tot een architecturale constructie, opgetrokken uit straten, 
pleinen, bouwvolumes en landmarks38. Positiebepaling geschiedde hier 
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volgens absolute principes: het Xe huis in straat Y, zoals dat nog tot op 
heden gebeurt. Deze laatste manier van classificeren van de ruimte 
betekende een sterke stimulus voor de ontwikkeling van een meer efficiënte 
vorm van annotatie: de grafische kaart. Dit sterk op het visuele gerichte 
cognitieve stelsel zal tegen het eind van het Ancien Regime een 
hegemonische positie verwerven  in de Westerse wereld. In de zestiende 
eeuw was deze ontwikkeling echter nog maar net op gang gekomen39. Zo is 
het kenschetsend voor de geleidelijkheid van dit proces dat op Marcus 
Gerards’ kopergravure van Brugge (1562) pas medio achttiende eeuw 
straatnamen werden bijgegraveerd40. 
Ook al ging de kennis over geometrie en de ‘cartografische’ representatie 
van de stad in elitaire, humanistische en technische milieus bij wijlen met 
rasse schreden vooruit, de impact ervan op de ‘modale’ stadschorografieën 
liet doorgaans enige tijd op zich wachten. Zeldzame – vooral Italiaanse – 
uitschieters, zoals de’ Barbaris’ vogelperspectief van Venetië (1500) of da 
Vinci’s orthogonaal plan van Imola bleven lange tijd zonder 
noemenswaardige navolging41. Het profielzicht en schuine stadsgezicht, die 
gedurende de ganse vijftiende eeuw de Vroegnederlandse schilderkunst 
hadden gedomineerd (zie grafiek 4) bleven tot diep in de zestiende eeuw de 
dominante voorstellingswijze binnen de picturale chorografie. Het 
uiteindelijke verhaal is dat van innovatie met verschillende snelheden, van 
de creatieve adaptatie van waardevolle iconografische tradities en 
technische, stilistische en inhoudelijke vernieuwing. De 
toepassingsmogelijkheden van dit nieuwe genre waren velerlei: van politiek 
propaganda-instrument, over juridisch of technisch hulpmiddel tot een 
commercieel interessant souvenir.  
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In wat volgt traceren we de ontwikkeling van de picturale stadschorografie 
in de zestiende-eeuwse Nederlanden. Zoals aangegeven verliep dit proces 
gefaseerd, met ergens in het midden van de eeuw een belangrijk breekpunt.  
 
2.2. zuiver picturale stadschorografieën (1515 - ca. 1550) 
 
Het proces van creatieve adaptatie van traditie en vernieuwing, door Peter 
Burke een essentieel kenmerk van de Europese renaissance genoemd42, 
voltrok zich het eerst en het sterkst in de grote stedelijke kernen. Met name 
Antwerpen, dat tegen het begin van de zestiende eeuw was uitgegroeid tot 
het grootste maritieme handelscentrum van de Lage Landen, speelde een 
hoofdrol in de ontwikkeling van de eerste op zichzelf staande stadsgezichten 
in de Nederlanden. De Scheldestad ontpopte zich tot een belangrijk 
productiecentrum van gedrukte prenten, kaarten, boeken en 
wetenschappelijke traktaten en was ongetwijfeld een van de voornaamste 
polen van het Noord-Europees humanisme43. De Antwerpse drukkers en 
uitgevers onderhielden overigens sterke contacten met de Duitse markt, die 
tegen het eind van de vijftiende eeuw al een veelheid van gedrukte 
stadsgezichten had voortgebracht. Daarenboven had de laatmiddeleeuwse 
Antwerpse schilder- en retabelkunst reeds een handvol herkenbare 
profielgezichten van de Antwerpse rede voortgebracht (cf. Hoofdstuk II). 
Het oudst bekende, gedrukte stadsgezicht van Antwerpen (en bij uitbreiding 
van de Nederlanden) vertoont qua opbouw en gezichtspunt een grote 
continuïteit met deze geschilderde of gesculpteerde achtergrondmotieven. 
Het betreft de Felix Antverpia-houtsnede in een huldeboek dat door Jan de 
Gheet werd uitgegeven naar aanleiding van de Blijde Intrede van 
Maximiliaan op 24 februari 1515 (afb. 54). Er spreekt nog een sterk 
middeleeuwse vormentaal uit deze gedrongen compositie, waarbij een 
aantal herkenbare torengebouwen en de karakteristieke rede met tredkraan 
tot een emblematische voorstelling worden samengeperst. De vergelijking 
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met de traditionele ideogrammen, zoals in stadszegels of voorstellingen van 
het Hemelse Jeruzalem, ligt voor de hand. Ook de twee zwevende engelen 
vormen een archaïserend motief op het ogenblik dat de zwierige putti uit de 
Italiaanse kunst al volop Noord-Europa hadden veroverd44. Zeer kort na het 
Felix Antwerpia-zicht werd nog een ander Antwerps redezicht gesneden 
(afb. 55). Ditmaal betrof het een volledig autonome chorografie van een 
heel andere dimensie dan de houtsnede uit het huldeboek. De stekelige 
skyline wordt als vanuit een voorbijvarend schip gecapteerd en ordentelijk 
en tot in de kleinste details weergeven. Dit meer dan vijf meter lange 
redezicht wortelt nog sterk in de Noordelijke traditie van het profielzicht45, 
maar getuigt niettemin van diverse externe invloeden en innovaties. We 
herkennen vooral de hand van de Utrechtse kunstenaar Erhard Reuwich die 
omstreeks 1486 de stadsgezichten in Beydenbach’s Peregrinatio in terram 
sanctam had verzorgd. Het frontaalzicht, de uitgesproken horizontaliteit, het 
gebruik van banderollen en elegante scheepsmodellen zijn zeer gelijkaardig 
aan Reuwichs voorstelling van Venetië. Anderzijds doen sommige 
‘humanistische’ motieven, zoals de Romeinse godheden Mercurius en 
Vertumnus en de zeer sterke klemtoon op de mercantiele dimensie van de 
stad (‘Antverpia mercatorum emporium’) denken aan Jacopo de’ Barbari’s 
vogelperspectief van Venetië. Beide kunstenaars hebben een tijdje in de 
Zuidelijke Nederlanden verbleven, maar waren al overleden toen het 
redezicht omstreeks 1515-1518 werd vervaardigd. Het is niet geheel 
duidelijk of het panorama in opdracht van een particulier, dan wel van de 
lokale overheid tot stand is gekomen. Een aantal picturale en tekstuele 
details verwijzen naar de Antwerpse reder Dirk van Passchen, die omstreeks 
1515-1518 verschillende expedities naar het Heilige Land had 
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ondernomen46. We zijn geneigd het redezicht van 1515-1517 als een 
commerciële productie te beschouwen, wellicht gericht op een publiek van 
internationale kooplieden (zoals ondermeer het Mercuriusmotief doet 
vermoeden) en personen die een aandeel hadden in Van Passchens 
expedities. Zo decoreerde reeds vroeg in de zestiende eeuw een gedrukt en 
op linnen geplakt stadsgezicht van de Scheldestad de muren van het 
Antwerpse Fuggerhuis. Het valt helaas niet meer te achterhalen of het om 
een exemplaar van het redezicht van 1515-1517 ging, waarop de toren van 
het Fuggerhuis aan de hand van een apart opschrift wordt aangeduid47.   
Een andere houtsnede die nauw aansluit bij de vroegste Antwerpse 
stadsgezichten rolde in 1524 van de persen van de Gentse drukker Pieter De 
Keysere (afb. 70). Ook hier doet recent onderzoek vermoeden dat we te 
maken hebben met een particuliere, commercieel gemotiveerde creatie, 
eerder dan met een initiatief van de lokale overheid48. De prentenreeks 
vermengt traditionele motieven met enkele vernieuwende elementen tot een 
vindingrijk product dat een breed publiek moest aanspreken. De houtsneden 
zijn opgevat als een drieledige voorstelling van de Gentse stedelijke 
gemeenschap. Op een eerste niveau werd geopteerd voor een allegorische 
voorstelling van de Gentse Stadsmaagd (enkel nog te zien op het exemplaar 
in het Boymans-Van Beuningenmuseum te Rotterdam). Deze traditionele 
metafoor alludeerde op de puurheid en de kwetsbaarheid van de stedelijke 
gemeenschap en was een ongemeen populair thema in de laatmiddeleeuwse 
Gentse iconografie en literatuur49. Onmiddellijk erboven verbeeldt de prent 
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de voornaamste torens van de Gentse skyline50, met in de voorgrond een 
amorfe zee van gevels en daken. Deze wordt doorsneden door de 
Nederschelde en een stuk van Leie ter hoogte van de Sint-Jorisbrug. 
Helemaal vooraan prijken schematische voorstellingen van de 
Dendermondse Poort en de Spitaalpoort. Het frontaalzicht, het gebrek aan 
perspectief en de zwevende banderol met Psalm 126 zijn schatplichtig aan 
de laatmiddeleeuwse vormentaal die ook de Felix Antwerpia-houtsnede en 
het redezicht van 1515-1517 kenmerken. Net als dit laatste gezicht bevat het 
Gentse panorama echter ook italianiserende elementen, zoals de putti in de 
hoeken en Latijnse bijschriften als ‘capitolium’ (Belfort) en ‘arx julii’ 
(Gravensteen). De combinatie met een traditioneel-christelijke inhoud maakt 
van dit stadsgezicht een typisch product van het Noordelijke humanisme. De 
dubbele picturale kern (Stadsmaagd/stadsgezicht) wordt door een derde 
evocatie van de stedelijke gemeenschap geflankeerd: een heraldische 
opsomming van 98 vooraanstaande Gentse families, de dominante 
ambachten van de weverij (wolwevers en droogscheerders) en de 53 kleine 
neringen. Deze coalitie van de ‘Drie Leden’ vormde sinds de veertiende 
eeuw de politieke ruggengraat van Gent. Recent prosopografisch onderzoek 
wees uit dat met de groep familiewapens een soort historiserend overzicht 
van de voornaamste Gentse geslachten werd beoogd51. Deze hadden de 
sociopolitieke elite van de stad gevoed en samen met de ambachten de 
Gentse geschiedenis en identiteit vorm gegeven. Het grotendeels ontbreken 
van families die anno 1524 politiek aan zet waren, wijst op een on spec 
productie die een brede markt moest aanboren. De prent straalde immers een 
politieke en confessionele neutraliteit uit. Het is overigens niet denkbeeldig 
dat de drukkerij van De Keysere de prent lanceerde om de verhuis van de 
omgeving van het Belfort (‘capitolium’) naar het Veerleplein (nabij de ‘arx 
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julii’) te adverteren52. In die optiek was de Gentse drukker er wonderwel in 
geslaagd zijn drukkersmerk (de Gentse Maagd met leeuw en vaandel) in het 
centrum van de prent te smokkelen.  Kortom, deze uitzonderlijke drie 
houtsneden vormden een hoogst inventief commercieel product. Ze 
illustreren daarenboven als geen ander hoe de vroegmoderne gedrukte 
stadsgezichten sterk inspeelden op een collectief stedelijk en/of individueel 
decorumgevoel.  
 
Spoedig zou een rijzend gezichtspunt de toeschouwer toelaten een blik te 
werpen op het stedelijke weefsel, het volume en het ommeland die 
verborgen lagen achter de hermetische muur van gebouwen die de eerste 
frontaalzichten kentekende. Deze ’schuine zichten’ of ‘perspectiefzichten’ 
verleenden het landschap diepte. Hoewel er heel wat Italiaanse precedenten 
bestonden (zoals Rosselli’s Fiorenza uit ca. 1480), was deze 
representatiemodus zeker niet uitheems. Zoals eerder al aangetoond 
kwamen schuine zichten veelvuldig voor in het oeuvre van de eerste 
generatie Primitieven (grafiek 4)53.  
Het was wederom op de Antwerpse markt dat deze volgende stap in de 
ontwikkeling van de stadschorografie werd gezet. Omstreeks 1524-1528 
verschijnt daar een houtsnede waarvan het oogpunt tot hoog boven de 
Schelde is geklommen (afb. 123). Hierdoor komen de halfcirkelvormige 
oude stadsomwalling, de belangrijkste verkeersaders en het Antwerpse 
ommeland treffend in beeld. Deze chorografie kondigt al de 
vogelspectiefzichten van enkele decennia later aan (cf. infra). De prent 
draagt ‘Antwerpia in Brabantia’ als bovenschrift en wordt soms aan het 
Gentse Horenbout-atelier gelieerd54.  
Aan ditzelfde atelier wordt ook de oudste op doek geschilderde chorografie 
toegeschreven (afb. 124). Dit schilderij werd vermoedelijk gemaakt in 
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opdracht van de toenmalige abt van de Gentse Sint-Baafsabdij, Lieven 
Hughenois, en stelt het Sint-Baafsdorp met de achterliggende stad Gent 
voor. Ook dit zicht wordt gekenmerkt door een zeer steile invalshoek, ook al 
was deze bij de oorspronkelijke versie wellicht een stuk lager. Recentelijk 
werd immers door André Capiteyn gesuggereerd dat het beschilderde doek, 
dat deel uitmaakt van de collectie van het STAM (Gent), in werkelijkheid 
een negentiende-eeuwse kopie is. Het origineel vertoonde wellicht niet zo’n 
fijnmazig stratennet (dat sterk aan een plattegrond doet denken) en 
gedetailleerde uitwerking van de monumenten. De kopie van dit schilderij 
werd volgens Capiteyn met kennis van latere chorografieën, plannen en 
prenten samengesteld, zodat het niet als representatief kan worden 
beschouwd voor de stadsiconografie van de vroege zestiende eeuw55.  
In het tweede kwart van de zestiende eeuw werden in de Zuidelijke 
Nederlanden nog diverse andere schuine zichten gemaakt, zoals omstreeks 
1540 van Leuven (afb. 125). Het is best mogelijk dat ook deze gravure, die 
soms aan Anton Woensam wordt toegeschreven, een commercieel product 
was, eventueel bedoeld als souvenir voor de vele studenten die de stad 
bezochten. De allegorische voorstelling van de Zeven Vrije Kunsten en 
Pallas Athena alludeert alleszins op de aura van de stad als humanistisch 
centrum van kennis en onderwijs56.  
Opmerkelijk voor deze vroegste ontwikkelingsfase van het autonome 
stadsgezicht is het ontbreken van Brugse creaties, dit ondanks de 
aanwezigheid van een drukkersbedrijf, een humanistisch milieu en een 
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sterke traditie van geschilderde torenlandschappen (zie eerder). Het kan 
haast niet anders dan dat de materiële overlevering hier minder gunstig is 
verlopen dan in andere steden. Het oudste schuine zicht van Brugge werd 
pas omstreeks 1550 door Antoon van de Wyngaerde getekend (afb. 83). Het 
maakte deel uit van een reeks ingenieuze tekeningen van diverse Europese 
steden57. 
 
2.3. Tussen tekening en kaart: hybride vormen (ca. 1550 – ca. 1600) 
 
Omstreeks 1550 rees het gezichtspunt van de stadschorografieën nog verder, 
zodat ook het stratenpatroon steeds duidelijker in beeld kwam. Het resultaat 
was een kruising tussen een geometrische en picturale/beschrijvende 
voorstellingswijze, een vermenging van plattegrond (ichnografisch of 
orthogonaal zicht) en vogelperspectief. Doorgaans stelden deze 
stadsgezichten de gebouwen in parallelperspectief voor, zodat het ‘dieper’ 
gelegen deel van de stad niet gradueel verkleinde58. Gedurende de tweede 
helft van de zestiende eeuw vormde dit hybride type een succesvol 
compromis tussen kaart en portret. Toen in 1572 Braun-Hogenberg hun 
eerste compilatie van stadsgezichten (Civitates Orbis Terrarum) 
publiceerden, beschikten ze voor heel wat steden al over zo’n 
vogelperspectief.  
Rond het midden van de zestiende eeuw hadden de Lage Landen hun 
achterstand op Italië grotendeels ingehaald. Cornelis Anthonisz.’ 
stadsgezicht van Amsterdam uit 1538 is een van de vroegste Nederlandse 
pogingen tot een vogelperspectief in de stijl van de’ Barbari. Het 
Amsterdamse zicht is echter nog zeer onsamenhangend (het vermengt 
verschillende gezichtspunten) en ontbeert de zeer orthogonale voorstelling 
van het stratenpatroon die een tiental jaar later in zwang geraakt59. Het is pas 
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vanaf ca. 1550 dat zich een groeiende aandacht voor de plattegrond van de 
stad manifesteerde. Zo werd in 1551 door het Gentse stadsbestuur bij Jan 
Oste (Johannes Ottho) een geschilderd stadsgezicht besteld, waarvan de 
opdracht in de stadsrekeningen duidelijk het hybride karakter aangeeft. Er is 
immers sprake van een “quaerte ende protracture vander stede van Ghendt, 
metter scituatie der zelvre up de behoirlyke ende gherechtighe mate ende 
proportie geometrique in lingde ende breedde, insghelijcx metten rivieren 
ende structuren van edificiën binnen der selvre wesende60”. Helaas kennen 
we dit stadsgezicht enkel aan de hand van een sterk verkleinde gravure die 
Oste in het daaropvolgende jaar maakte (afb. 127) en enkele adaptaties in 
o.m. Guicciardini’s Descrittione (1567). Toch kunnen we uit deze 
kleinschalige varianten opmaken dat het oorspronkelijke stadsgezicht van 
Oste een vrij nauwkeurige weergave van het Gentse stratennet omvatte. 
Voor het eerst kunnen we zelfs spreken van een ‘stadsplan’ dat bijvoorbeeld 
een vreemdeling toeliet zich door de stad te navigeren, al was dit zeker niet 
de primaire functie van dit type stadsgezicht61. Gent volgde hiermee zeer 
snel een trend die zich in grote delen van Europa doorzette62. Ook het 
Antwerpse stadsbestuur gaf in 1552 de opdracht ‘een zekere caerte 
ghecontrefeit naer deze stadt’ te schilderen63. Hoe deze verloren 
chorografie, die door Virgilius Bononiensis werd uitgevoerd, er uitzag, valt 
niet meer te achterhalen. In 1557 publiceerde Hiëronymus Cock een 
vogelperspectief van Antwerpen uit het oosten dat een sprekende 
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overeenkomst vertoont met de monumentale houtsnede die in 1565 naar het 
werk van Bononiensis werd gemaakt (afb. 126). Het is best mogelijk dat 
deze twee prenten zeer dicht aansloten bij het schilderij uit 1552.      
In de stadsplannen die Jacob van Deventer vanaf 1558 in opdracht van 
Filips II maakte, steeg het gezichtspunt nog verder, tot een haast loodrechte 
positie. Hier nam het geometrische aspect zondermeer de bovenhand, ook al 
verrijkte Jacob van Deventer zijn kaarten overvloedig met kleuren en tal van 
picturale elementen (afb. 128). Toch vervulden deze unieke, handgetekende 
plattegronden geen militaire functie – zoals vaak wordt aangenomen – maar 
belandden ze als een soort territoriaal-politieke synthese van de bezittingen 
in de Nederlanden in de koninklijke bibliotheek in Madrid. Het is overigens 
zeer onwaarschijnlijk dat zij een invloed hebben uitgeoefend op de creatie 
van andere stadsgezichten64. 
De jaren 1560 vormden ongetwijfeld het hoogtepunt van de vroegmoderne 
stadschorografie in de Zuidelijke Nederlanden. In 1562 maakte Marcus 
Gerards zijn beroemde picturale kaart van Brugge, spoedig gevolgd door 
Pourbus (Brugse Vrije, 1561-1571), Thévelin-Destrée (Ieper, 1564) en 
Bononiensis (Antwerpen, 1565) (afb. 129-130)65. Met deze fase was de 
ontwikkeling van het picturale stadsgezicht zo goed als voldragen. De 
gravures van de jaren 1550-1560 gingen voor lange tijd deel uitmaken van 
de chorografische canon en werden ettelijke malen herdrukt en herwerkt.  
 
De compositie van de vogelperspectieven uit de tweede helft van de 
zestiende eeuw vergde een hoger geometrisch abstractievermogen dan de 
profielen en schuine zichten uit het begin van de eeuw. De verbeelde stad 
kon nooit werkelijk op die manier door de kunstenaar zijn waargenomen, 
zelfs niet vanuit de hoogste toren in de stad. Niettemin slaagde deze er 
doorgaans in de forma urbis op overtuigende wijze te evoceren. Bram 
Vannieuwenhuyze kwam zelfs tot de vaststelling dat het Brusselse 
stadsgezicht van Braun-Hogenberg (1572) het wegennet en de parcellering 
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van de stad verrassend nauwkeurig weergeeft66. Toch gebeurde een groot 
deel van het optekenen van bijvoorbeeld het stratenpatroon vermoedelijk 
nog door middel van directe visuele waarneming. Een computeranalyse van 
enkele vogelperspectiefzichten van Milaan, Genua en Messina (1567-1573) 
bracht aan het licht dat enkel de exacte positie van een aantal highlights 
(torens, stadspoorten) werd opgemeten en dat de tussenliggende 
bouwvolumes en straten vervolgens bij benadering werden geïnterpoleerd67. 
De landmeetkundige hoogstandjes van de vogelperspectieven werden 
voorafgegaan door meer eenvoudige, getekende plannen en plattegronden. 
Meestal betrof het slechts delen van de stad, die naar aanleiding van 
disputen of stedenbouwkundige ingrepen werden opgetekend. Deze 
situatieschetsen hadden vooral een administratieve of technische functie. Er 
zijn ernstige aanwijzingen dat er te Antwerpen in de vroege zestiende eeuw 
ook een plattegrond van de gehele stad bestond. Deze werd wellicht intern 
door de stadsadministratie gebruikt68. Ook voor andere steden wijzen de 
stadsrekeningen op het bestaan van primitieve kadastrale plannen en 
stadsplattegronden69. Een ander type technische documenten zijn de 
hydrografische kaarten. Deze hadden tot doel de waterhuishouding in en 
rond de stad in beeld te brengen. Dit specifieke element van de stedelijke 
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topografie kreeg ook in de vogelperspectieven van ondermeer Jan Oste 
(Gent) en Marcus Gerards (Brugge) grote aandacht70. 
 
2.4. Het alomvattende stadsgezicht en een groeiend besef van 
territorium? 
 
De zoektocht naar een holistische representatie van de stad resulteerde in de 
massale productie van vogelperspectieven. Maar van waar kwam deze zucht 
naar een nauwkeurige en allesomvattende voorstelling van de stad? Vooral 
het verwerven van de nodige technische know-how, het inspelen op een 
lokale trots en de humanistische liefde voor het visuele en de esthetiek van 
de stad kunnen droegen bij tot de opbloei van dit type stadsgezicht. In het 
zog van de ‘spatial turn’ schoven daarenboven recentelijk een aantal 
historici een conceptuele kentering in de opvatting van de stedelijke ruimte 
als bijkomende verklaring naar voren. Zo legt Ellen Wurtzel de link van een 
ingrijpende perceptieverandering van de stad als een gemeenschap van 
mensen naar een wel gedefinieerde politieke ruimte. Daarmee volgde de 
stad volgens haar een ontwikkeling die zich op het centrale niveau had 
doorgezet en waarbij ruimte een cruciale rol ging spelen in het definiëren 
van macht. De politieke macht verschoof tegen het einde van de 
middeleeuwen van de dynastieke staat, die sterk op de figuur van de vorst 
was geënt, naar een centrale staat, die veel sterker in een wel omlijnd 
territorium was verankerd. Zo zorgde de sterke geografische versnippering 
en het ambulante karakter van het hof ervoor dat de wankele mentale en 
politieke cohesie van het Bourgondisch landencomplex nog zeer sterk op de 
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persoon van de hertog en de dynastie steunde71. Onder de Habsburgers werd 
de publieke macht gecentraliseerd in een aantal hoofdsteden en werden de 
centrale (natie)staat en de onderhorige politieke entiteiten steeds vaker 
ruimtelijk gedefinieerd aan de hand van kaarten. Zo dateert de oudst 
bekende kaart van de Lage Landen (door Jan van Hoirne) van ca. 1525, 
terwijl vanaf de jaren 1530 ook de vorstendommen of ‘provincies’ werden 
gekarteerd72. In 1543 ondernam Karel V een belangrijke poging tot de 
ruimtelijke unificatie van de Lage Landen door het oprichten van de 
Zeventien Provinciën. Niet toevallig stelde hij in datzelfde jaar Jacob van 
Deventer aan als ‘koninklijk geograaf’. Deze tekende de daaropvolgende 
decennia tientallen kaarten van de provincies en ca. 260 stadsplannen. In 
1557 en respectievelijk 1559 benoemde Filips II ook Christiaan Sgrooten en 
Antoon van de Wijngaerde tot hofgeografen73. De ruimtelijke verbeelding 
van de Zeventien Provinciën bereikte een iconisch hoogtepunt met de Leo 
Belgicus, waarvan een eerste versie in 1583 werd gedrukt. Dit symbool 
kreeg een sterke politieke lading tijdens de Tachtigjarige Oorlog.  
Als respons op deze ontwikkeling, en wellicht ook onder impuls van de 
centrale staat, ging de stad zich in toenemende mate als een coherente 
politieke en juridische ruimte profileren. Wurtzel kwam op basis van een 
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casestudy van de stad Rijsel tot de vaststelling dat de vroegmoderne stad 
zich ontwikkelde tot een ware territoriale enclave binnen een ruimere 
provincie, waarbij de magistraat streefde naar een exclusieve autoriteit over 
een territorium: “Representations of European cities were not solely the 
efforts of state and imperial authorities to accurately describe and thus 
possess them more assuredley, nor were they necessarily the visual 
expression of a political will already exhausted or nostalgia for a holistic 
medieval past. Instead, I want to suggest that these images promoted urban 
politicial authority74”. In die optiek is het veelzeggend dat heel wat 
vogelperspectieven van de jaren 1550-1560 in opdracht van de 
stadsbesturen werden gemaakt75. Meer zelfs, ook het Brugse Vrije bestelde 
in 1561 – hetzelfde jaar waarin Marcus Gerards het Brugse plan aanvatte  – 
bij Pieter Pourbus een reusachtig schilderij van het ressort van de kasselrij, 
inclusief een rode markering die de grenzen met het Brugse schependom 
aangaf76. Er zijn indicaties dat dergelijke kaarten zelfs bij bevoegdheids- of 
eigendomsconflicten als bewijsmateriaal werden gebruikt77. Reeds in de 
vroege zestiende eeuw lieten de stadsbesturen de buitengrenzen van het 
schependom optekenen78. Vanaf het einde van de eeuw werden de 
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gedetailleerde tekeningen, schilderijen en zelfs prenten van deze 
‘paallanden’ in grote getale overgeleverd. In een aantal gevallen tooiden 
deze voorstellingen de muren van het schepenhuis (afb. 131)79. 
Toch is het zeer de vraag of de immense populariteit van de 
vogelperspectiefplannen wel zozeer correspondeerde met het plotseling 
ontwaken van een stedelijk territoriumbesef, zoals gesteld door Wurtzel. De 
stad definieerde en profileerde zich al veel langer als een aaneengesloten en 
welomlijnde ruimte, zowel symbolisch, ritueel als cartografisch. Reeds in de 
veertiende eeuw (en ongetwijfeld al vroeger) deden zich geregeld 
grensconflicten voor tussen stad en hinterland80. Zoals Smail aangeeft, werd 
de stedelijke ruimte in de late middeleeuwen doorgaans op een zuiver 
linguïstische manier (gesproken of geschreven) gekarteerd en afgebakend81. 
Slechts sporadisch werden daartoe picturale kaarten opgemaakt82. In het 
midden van de zestiende eeuw werd echter een massale vertaalslag gemaakt 
naar het visuele en naar een meer geometrisch sjabloon dat al langer in 
technisch geschoolde middens en door de centrale overheid werd 
gehanteerd. 
De these van Wurtzel bevat niettemin een belangrijke kern van waarheid. 
Het lijkt er immers sterk op dat de vroegmoderne steden door middel van 
krachtige picturale zelfrepresentaties hebben getracht zich ruimtelijk te 
profileren en hun eigen individualiteit veilig te stellen voor het 
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voortschrijdende centralisatieproces83. Het valt daarbij op dat de 
vroegmoderne chorografieën steevast de karakteristieke forma urbis 
combineerden met heraldische of tekstuele referenties aan een hogere 
territoriale of historische eenheid. Zo werden in de marge vorstelijke 
wapens en bijschriften als ‘Hypra flandriarum civitas munitissima’ of 
‘Ganda Gallie Belgice Civitas Maxima’ aangebracht. Een aantal 
stadsgezichten werd trouwens naar aanleiding van het bezoek of de 
verjaardag van de vorst gemaakt84. In tegenstelling tot wat Henri Lefebvre 
veronderstelde, betekende de triomf van de centrale staat dus niet de 
doodsteek van het picturale stadsgezicht85. Wel integendeel, naarmate de 
‘nationale ruimte’ steeds nauwgezetter werd vastgelegd en gerepresenteerd, 
voelden de steden zich in toenemende mate geroepen om in die ruimte een 
geheel eigen ‘plaats’ te verwerven.  
Bij dit alles mogen we evenwel niet de specificiteit van de ontstaanscontext 
van elke stadsbeeldkaart uit het oog verliezen. Elke prent of schilderij werd 
met geheel eigen bedoelingen besteld en vervaardigd. Zo laten de Brugse 
stadsrekeningen uitschijnen dat Marcus Gerards’ kopergravure erop gericht 
was de (haast voltooide) nieuwe verbinding met de zee te promoten en zo de 
Brugse economie aan te zwengelen. Er staat immers te lezen dat de 
waterwegen breder moesten worden voorgesteld ‘ten fine dat men mercken 
mach de goede navigatie86’. Dat de Brugse magistraat toch gedeeltelijk in 
zijn opzet was geslaagd, blijkt uit een getuigenis van een te Sevilla 
verblijvende Bruggeling die het stadsplan daar in 1564 te koop zag 
hangen87. Vele stadsgezichten die in opdracht van de lokale overheid tot 
stand kwamen, werden achteraf gecommercialiseerd. Zo werden diverse 
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schilderijen snel naar een houtsnede of kopergravure overgezet88. Dit 
versterkte het door het stadsbestuur beoogde effect alleen maar. 
 
2.5. De wegen scheiden: genreschilderkunst en plattegronden 
(17e eeuw) 
 
Na een kortstondige symbiose in de vogelperspectiefplannen gingen de 
wegen van het picturale ‘stadsportret’ en de geometrische ‘stadskaart’ in de 
zeventiende eeuw weer verder uiteen. Wat de alomvattende stadsgezichten 
betreft, werd steeds vaker voor een (haast) zuivere plattegrond geopteerd, al 
dan niet in combinatie met een of meerdere ‘traditionele’ profielgezichten. 
Deze evolutie blijkt heel duidelijk uit een vergelijking van de verschillende 
uitgaven van Guicciardini’s Descrittione di tutti i Paesi Bassi (1567). In de 
edities van 1634, 1635 en 1652 zijn het vogelperspectief uit het oosten 
(1567) en zuiden (1580) vervangen door een zuivere plattegrond, zij het nog 
steeds voorzien van landmarks89. Ballon & Friedman wijzen op het effect 
van een groeiende ‘cartografische geletterdheid’, waardoor een ruimer 
publiek de abstracte beeldtaal van de geometrie leerde appreciëren90. 
Anderzijds ontwikkelde zich vooral in de schilderkunst een rijk gamma aan 
zuiver picturale stadsgezichten en stadsinterieurs. Dit (bescheiden) 
onderdeel van de genreschilderkunst werd met name in de Republiek van de 
zeventiende eeuw tot ongekende hoogten gevoerd91. Hiermee brak weer een 
nieuwe fase aan in de ontwikkeling van het picturale stadsgezicht. 
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Bij de aanvang van dit proefschrift lanceerden we de vraag naar de 
‘opzettelijkheid’ van stadslandschappen in de laatmiddeleeuwse 
iconografie en in het bijzonder de paneelschilderkunst. Het is naderhand 
duidelijk geworden dat de intentie van de meeste bestudeerde 
stadsgezichten de creatie van een puur decoratief, pittoresk opvulmotief 
van de achtergrond ruimschoots oversteeg. Heel wat stadsgezichten 
werden weloverwogen ontworpen in functie van het centrale – doorgaans 
Bijbelse – narratief en maakten dus ook inhoudelijk integraal deel uit van 
de compositie. Meer zelfs, er werd geregeld gebruik gemaakt van een 
stadsgezicht om uitdrukking te geven aan een ruimer religieus concept of 
ideaalbeeld. Daarenboven hopen we met dit proefschrift te hebben 
aangetoond dat het ‘beeld van de stad’ de stedelijke samenleving een 
selectieve en vervormende spiegel voorhield. In die optiek reflecteerden 
heel wat picturale stadsgezichten een specifieke visie over de plaats die de 
stad innam in de samenleving en over welke rol zij speelde in de sociaal-
religieuze profilering van de opdrachtgever. Dit maakt de picturale 
stadslandschappen tot een rijke bron voor historisch onderzoek en in het 
bijzonder mentaliteitsgeschiedenis. 
Deze vaststelling is op zich niet nieuw. De (kunst)historiografie is zich al 
langer bewust van het potentieel van picturale stadsgezichten, maar heeft 
dit doorgaans eenzijdig aangeboord vanuit een eng interesseveld. We 
hebben getracht voort te bouwen op een drietal stereotyperende 
onderzoekslijnen die de wetenschappelijke aandacht voor de 
Vroegnederlandse picturale stadsgezichten de afgelopen decennia hebben 
bepaald. Deze pistes zijn: (1) de eenzijdig fixatie op een ‘verborgen’ 
religieuze symboliek die de traditionele iconologen kenmerkt; (2) de 
sociaalhistorische interpretatie van de paneelschilderkunst en de 
geschilderde stadsgezichten als een typische uiting van een bloeiende 
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‘burgercultuur’; (3) de onweerstaanbare neiging van vooral 
stadsarcheologen en lokale historici om stadsgezichten te identificeren als 
een werkelijke locatie. Het is daarbij opvallend dat elk van deze 
benaderingen sterk steunt op het frappante ‘realisme’ van de 
Vroegnederlandse stadsgezichten en dit wezenskenmerk toeschrijft aan 
respectievelijk (1) de groeiende populariteit van het nominalisme en de 
Devotio Moderna, (2) de burgerlijke zin voor realiteit en detail en (3) de 
voortschrijdende technische vaardigheden om de omringende 
werkelijkheid zo nauwkeurig mogelijk te na te bootsen. We hebben 
gepoogd deze in se waardevolle interpretatiekaders kritisch te evalueren, 
uit te breiden en met elkaar te vermengen.   
 
 
1. De veelvoudige betekenis van de stad in een 
essentieel religieuze kunst 
 
Gezien de uitgesproken religieuze gebruikscontext van de 
laatmiddeleeuwse paneelschilderkunst, ligt het voor de hand dat aan de 
meeste geschilderde stadsgezichten een religieuze betekenis kleefde. De 
analogie met het Aardse en Hemelse Jeruzalem, de Stad Gods als de 
gemeenschap van ware gelovigen en de kosmos was nooit veraf. Toch was 
de spirituele symboolwaarde van de stad verre van eenduidig. De stad kon 
zowel het sacrale verzinnebeelden (Jeruzalem), als het zondige 
(Sodom/Babylon). Deze karaktertrek van de stad als ‘morele januskop’ 
typeert de dubbelzinnige laatmiddeleeuwse attitude tegenover het 
fenomeen van stedelijkheid. Men omarmde de baten en wonderen van de 
stad (productiviteit, creativiteit, harmonie, godsvrucht en pracht), maar 
spuwde tegelijk haar uitwassen uit (woeker, spilzucht, zedeloosheid, 
desintegratie, ziekte en criminaliteit). Dit is kenschetsend voor een 
traditioneel-christelijke maatschappij die nog niet volledig in het reine was 
met de proto-kapitalistische samenleving die in de laatmiddeleeuwse 
steden gistte. In de vijftiende-eeuwse schilderkunst overwoog vooralsnog 
het ideaalbeeld van de stad: een vredevolle en voorspoedige samenleving, 
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gevrijwaard van armoede, ziekte en vervuiling. De meeste stadsgezichten 
creëerden het beeld van de stad als ruimte van rechtspraak en bestuur, van 
beschutting, van kansen op sociale promotie en als een platform van 
collectieve en individuele identiteitsopbouw. Waar het dagelijkse leven op 
straat in al zijn schakeringen scherp in beeld kwam (met name bij de eerste 
generatie Vroegnederlandse schilders), werd de wereld van de stad haast 
altijd door een fysieke barrière of hoogteverschil geïsoleerd van de sacrale 
scène op de voorgrond, waar doorgaans ook de opdrachtgever werd 
geportretteerd. Dit soort composities laat er weinig twijfel over bestaan dat 
in het aanschijn van de dood de opdrachtgever het aardse resoluut de rug 
toekeerde, ongeacht of het stadslandschap in de achtergrond als incarnatie 
van de Nieuwe Aarde fungeerde, dan wel het nog niet verloste 
ondermaanse verbeeldde.  
Naast een devotioneel object was het beschilderde paneel evenzeer een 
sociaal artefact. Het geschilderde stadsgezicht kon met andere woorden 
dus evenzeer een wereldlijk discours uitdragen. Het één sloot het ander 
zeker niet uit. Hoewel de religieuze betekenislaag primeerde, waren de  
bijkomende seculiere inhouden of vertogen niet per definitie van 
ondergeschikt belang. Er was veeleer sprake van de co-existentie van een 
aantal nevenschikkende betekenissen. De religieuze inhoud vormde de 
legitieme primer waarop diverse profane lagen toegebracht konden 
worden. Dit aspect bleef lange tijd onderbelicht. 
 
 
2. Een overwegend aristocratische visie op de stad 
 
In een poging tot een sociale karakterschets van de Vroegnederlandse 
schilderkunst werd de prominente aanwezigheid van bedrijvige 
straatgezichten vaak aangehaald als een argument voor het uitgesproken 
burgerlijke karakter van deze kunstvorm. De overweldigende aandacht die 
met name door de Flémalle-groep en Jan van Eyck aan het dagelijkse 
leven in de stad werd besteed, getuigt volgens deze benadering van een 
typische bourgeois ‘levensnabijheid’ en oog voor detail. Deze hardleerse 
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mythe blijft tot op heden weerklank vinden, ook al heeft prosopografisch 
onderzoek van de afgelopen decennia overtuigend aangetoond dat het 
cliënteel van de vijftiende-eeuwse paneelschilderkunst niet zozeer in de 
middenklassen en ambachtselites geconcentreerd was, maar vooral tot een 
heterogene stedelijke elite behoorde. Zoals gezegd, drukten de bruisende 
stadslandschappen in de achtergrond van een devotionele kernscène dan 
ook  allesbehalve een burgerlijke fixatie op het hic et nunc uit. Wel in 
tegendeel, de uitgesproken tweeledige compositie, die de opdrachtgever 
van het stadsgezicht isoleerde, blies zowel spiritueel als sociaal de aftocht 
uit de aardse wereld van de stad. 
Daarbij komt dat de levendige straatbeelden, die zo sterk ons collectief 
geheugen van de Vlaamse Primitieven kleuren, slechts een fractie van de 
alle vijftiende-eeuwse stadsgezichten uitmaken. Een kwantitatieve analyse 
van ruim 220 vijftiende-eeuwse stadsgezichten bracht immers aan het licht 
dat vooral de eerste generatie Vroegnederlandse meesters (de Flémalle-
groep, van Eyck, Christus en de jonge Rogier van der Weyden) de stad in 
haar economische dimensie voorstelden. Vanaf circa 1450 ging heel ander 
type stadsgezicht de boventoon voeren. De stad werd steeds vaker in een 
leeg en paradijselijk landschap ingebed. Het profielzicht won sterk aan 
populariteit, waardoor enkel datgene dat het niveau van de straat oversteeg 
nog in beeld kwam. De stad werd steeds meer voorgesteld als een ‘arena’ 
van politiek bestuur, architecturale wedijver en residentiële pronkzucht. 
Wanneer het binnenste van de stad toch in beeld kwam, werd de ruimte 
gedomineerd door tempels, stadspaleizen en het schepenhuis, waartussen 
zo nu en dan elegante, vooraanstaande figuren rondkuieren en elkaar 
ontmoeten. Hierbij legt de economische functie van de markt het af tegen 
de maatschappelijk-politieke betekenis van het plein. Vele laatvijftiende-
eeuwse stadsgezichten weerspiegelen een stedelijk ideaalbeeld van een 
ordelijke en kommerloze samenleving, waarin de diverse standen en 
generaties hun plaats kennen, en die een zekere levensstandaard, status en 
verpozing garandeert, echter zonder de noodzaak van een onterende 
arbeid. In heel wat laatvijftiende-eeuwse panelen werd het centrale 
narratief daarenboven in het stadslandschap ingebed, dat voortaan 
functioneerde als een decorstuk of podium van het afgebeelde verhaal. In 
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die optiek kunnen we spreken van een ‘theatralisering’ van het picturale 
stadsgezicht. 
Deze opmerkelijke omslag van een organisch en geanimeerd stadsgezicht 
naar een klinische, architecturaal gebeeldhouwde voorstelling van de stad 
kan niet monocausaal verklaard worden. Vooreerst hield deze 
ontwikkeling ongetwijfeld gelijke tred met een functionele en thematische 
diversifiëring van de schilderkunst: andere gebruikscontexten en thema’s 
resulteerden in andere composities, die zich op hun beurt vertaalden naar 
andere achtergrondmotieven. Een voorbeeld zijn de gerechtigheids-
taferelen en Ecce Homo-scènes, waarin de stad vooral in haar 
monumentale, politieke dimensie wordt voorgesteld. Daarenboven was er 
sprake van een groeiende artistieke wisselwerking met de Italiaanse 
schilderkunst en haar kenmerkende architecturale opvatting van de 
stedelijke ruimte. Doorheen de vijftiende eeuw vond het idealiserende en 
sterk narratieve/theatrale karakter van de quattrocento-stadslandschappen 
steeds vaker navolging in de Vroegnederlandse kunst. Andersom ging een 
beperkt aantal Italiaanse schilders, zoals Domenico Ghirlandaio, onder 
impuls van hun ‘Vlaamse’ collega’s meer aandacht besteden aan de 
anekdotiek van het stadsleven. 
Naar onze mening zijn de orthodox-kunsthistorische verklaringen van 
een zuivere Stilwandel, een thematische diversifiëring en externe en 
cross-mediale1 beïnvloeding valabel, maar ontoereikend. We zijn immers 
sterk geneigd de ‘verstilling’ van het geschilderde stadsgezicht tevens in 
verband te brengen met een ‘aristocratisering’ van de visie op 
stedelijkheid. Met name de monumentalisering en idealisering van het 
afgebeelde stadslandschap getuigen van een uitgesproken elitaire visie op 
stedelijkheid. Veel meer dan de anekdotische straatgezichten van de 
eerste generatie drukten de verstilde stadsbeelden van de late vijftiende 
eeuw een traditionele maatschappelijke orde uit. De stad werd geregeld 
afgebeeld als een forum voor sociale distinctie en – in mindere mate – als 
een politiek-bestuurlijke ruimte. Deze opvatting van de stedelijke ruimte 
karakteriseerde de mindset van een heterogene mercantiele, ambtelijke en 
                                                 
1
 In het bijzonder vanuit de miniatuur-, tapijt- of retabelkunst. 
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klerikale aristocratie die haar wortels had in de stad, maar zich in 
toenemende mate op het hertogelijke hof oriënteerde. Hiermee wordt nog 
maar eens aangetoond dat de paneelschilderkunst het medium bij uitstek 
was van een classe intermédiaire die tussen de tweede en derde stand 
zweefde. Zij was hoegenaamd geen product van een autonome 
burgercultuur, noch een stedelijke spin-off van de hofkunst. In weerwil 
van wat in enkele recente studies wordt beweerd, maakte het mecenaat 
van paneelschilderkunst evenmin deel uit van een adellijk-distinctieve 
levensstijl (‘vivre noblement’). Wel in tegendeel: de adel en het hof 
waren slechts matig geïnteresseerd in deze kunstvorm. Dit neemt niet 
weg dat de inhoud en het achterliggende discours van heel wat panelen 
zich sterk naar een adellijke mentaliteit modelleerden. Dit komt in de 
schilderkunst het sterkst tot uiting in de afkeer van de stad als 
achtergrondmotief bij portretten en altaarstukken. Vooral in de tweede 
helft van de vijftiende eeuw opteerde een aanzienlijke groep 
opdrachtgevers ervoor zich te laten vereeuwigen voor een idyllisch 
platteland, doorspekt met symbolen van heerlijke machtsuitoefening, 
zoals een kasteel, herenhoeve, watermolen of duiventoren. Deze 
landschappen functioneerden doorgaans als stereotype voorstellingen van 
een religieus en maatschappelijk ideaalbeeld, ook al valt het niet uit te 
sluiten dat op sommige panelen het persoonlijk bezit van de patroon 
werd voorgesteld. De standvastigheid en duurzaamheid van de sociale 
orde op het heerlijke platteland contrasteerden met de vluchtigheid van 
het leven in de stad, waar ambten constant roteerden, fortuin snel 
verspeeld werd en politieke netwerken wispelturig waren. Adeldom en 
heerlijk grondbezit waren daarentegen – althans toch in intentie – voor de 
eeuwigheid. Adeldom bleef tot in de zestiende eeuw de meest valabele 
(zelfs hegemonische) vorm van symbolisch kapitaal. 
 
Op dit systematisch onderbelichten van de economische dimensie van de 
stad zijn er niettemin enkele significante uitzonderingen aan te wijzen, die 
het beeld van de vijftiende-eeuwse schilderkunst als een overwegend 
aristocratische kunst evenwel bevestigen. Zo is het veelzeggend dat de 
haven- en transitfunctie van de stad veel sterker in beeld kwam in de 
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Antwerpse iconografie. Dit blijkt zowel uit de religieuze schilderkunst en 
portret- en genrekunst, als uit de diverse gedrukte profielzichten van de 
Scheldestad die in het begin van de zestiende eeuw verspreiding kenden. 
Naast het feit dat de kunstmarkt er een ingrijpende commercialisering 
onderging en er heel wat nieuwe genres werden ontwikkeld, geldt in het 
bijzonder de socio-economische specificiteit van Antwerpen als een 
verklarende factor. In tegenstelling tot het vijftiende-eeuwse Brugge of 
Brussel ontwikkelde zich in Antwerpen een vrij homogene klasse van 
vermogende handelaars en ondernemers die grotendeels gescheiden bleef 
van de lokale politieke elite, de adel en het hof. Onder deze mercantiele elite 
rijpte een esprit de corps en identiteitsbesef die de voedingsbodem vormden 
voor een op zich staande, elitaire burgercultuur. Het is vanuit deze milieus 
dat de ideologie van de stad als een ‘handelsgemeenschap’ die vrede en 
welvaart brengt, verspreiding kende. In het vijftiende-eeuwse Brugge was 
de interferentie tussen het hof en de diverse stedelijke elites daarentegen te 
sterk om de ontwikkeling van een robuuste en hoogstaande burgercultuur 
toe te laten. Toch zou ook hier de zestiende eeuw verandering brengen, 
onder impuls van een dynamiek die veel breder spoorde dan Antwerpen en 
die zich ondermeer uitte in een commercialisering van de kunstmarkt en bij 
uitbreiding van de ganse samenleving.  
 
 
3. Van een anoniem naar een identificeerbaar beeld 
van de stad 
  
Een derde globale vaststelling is dat de beeldcultuur van de 
laatmiddeleeuwse Nederlanden zelden een stadsgezicht heeft voortgebracht 
dat in zijn geheel als een concrete stad geïdentificeerd kan worden. 
Uiteraard lieten de Vroegnederlandse kunstenaars zich constant door hun 
omgeving inspireren en voorzagen ze hun composities van talloze 
herkenbare gebouwen. Toch is er een belangrijk verschil tussen 
‘herkenbaarheid’ (die in de realistische Vroegnederlandse schilderkunst 
hoog was) en ‘vereenzelfbaarheid’. Dit laatste is enkel systematisch van 
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toepassing op de Brugse torenlandschappen die door de Meester van Sint-
Lucia en Sint-Ursula werden geschilderd. En zelfs in deze stadsgezichten 
laat enkel een sterk wisselende selectie van torens toe de gerepresenteerde 
stad met Brugge te vereenzelvigen. Voorts werd slechts bij hoge 
uitzondering een topografische realiteit nagestreefd. Deze anonimiteit van 
het Vroegnederlandse stadsgezicht contrasteert fel met de vele 
identificeerbare stadsportretten die de Italiaanse en vooral Duitse religieuze 
schilderkunst heeft voortgebracht. Kennelijk voelden de opdrachtgevers in 
de Nederlanden zich veel minder geroepen zichzelf en/of een religieuze 
scène voor een specifieke stad te laten afbeelden. In de woelige Nederlanden 
wensten maar weinig opdrachtgevers zich met een welbepaalde stad te 
identificeren. Deze vaststelling doet vermoeden dat hun mentale en 
identitaire horizon de eigen stad doorgaans oversteeg tot op het gewestelijke 
(vorstelijke) niveau. Het geeft weerom aan dat de vijftiende-eeuwse 
paneelschilderkunst bovenal functioneerde als een intermediaire kunstvorm, 
die tussen de stad en de hofwereld moest bemiddelen. 
Deze anonimiteit van stadsgezichten blijft ook de zestiende-eeuwse 
(religieuze) schilderkunst kenmerken, dit ondanks – of juist dankzij? – 
enkele belangrijke innovaties op het vlak van picturale stadsrepresentatie. 
Deze vernieuwingen zetten zich vooral door in de prentkunst, 
waarbinnen het stadsgezicht zich tot een autonoom genre ontwikkelde. 
Ook hier speelde Antwerpen een vooraanstaande rol als centrum van 
artistieke vernieuwing. Peter Burke wees op de ‘heterogenetische’ 
capaciteit van de metropool: namelijk het potentieel om originele 
manieren van denken (‘states of mind’) te genereren en buiten de lijnen 
van vastgeroeste voorstellingswijzen te kleuren2. 
Reeds in de late vijftiende eeuw had de Antwerpse schilderkunst, wars van 
de iconografische traditie in de Nederlanden, verscheidene altaarstukken 
voorzien van duidelijk herkenbare voorstellingen van Antwerpen als 
havenstad. In de vroege zestiende eeuw namen diverse houtsneden en 
schilderijen dit zicht vanaf linkeroever over en maakten het tot een op 
zichzelf staand thema. Spoedig zouden andere steden volgen. Omwille van 
                                                 
2
 BURKE, P., Antwerp: a metropolis in comparative perspective, Gent, 1993, p. 12. 
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zijn toegenomen topografische nauwkeurigheid, wordt dit nieuw type 
stadsgezicht vaak in verband gebracht met de ontwikkeling van de 
cartografie. Hoewel er sprake is van een zekere synchroniciteit van beide 
fenomenen, is hier toch enige voorzichtigheid geboden. Als de autonome  
zestiende-eeuwse stadsgezichten al ‘met passer en penseel’ werden 
gemaakt, dan was dit laatste ongetwijfeld het meest beduimeld. We geven 
dan ook de voorkeur aan de term ‘stadschorografie’ of ‘stadsportret’, in 
plaats van ‘stadskaart’. Deze terminologie doet immers recht aan het gros 
van de zestiende-eeuwse autonome stadsgezichten, die nog sterk in de 
picturale traditie van de late middeleeuwen stonden en maar in beperkte 
mate schatplichtig waren aan de recente cartografische innovaties. De 
vroegst gedrukte stadsgezichten in de Nederlanden weken in wezen niet zo 
sterk af van de laatmiddeleeuwse vormentaal. Vernieuwend waren de 
topografische specificiteit en het toenemend aantal functies die deze 
stadsportretten konden vervullen.   
Omstreeks 1550-1560 bereikte de stadschorografie zijn voorlopig 
hoogtepunt met de ontwikkeling van talloze vogelperspectieven, die er in 
slaagden zowel de contouren als het architecturale weefsel van de stad 
weer te geven. Opmerkelijk daarbij is dat de meeste van deze 
vogelperspectieven in opdracht van de lokale overheid werden gemaakt. 
Dit geeft aan dat deze ‘stadsbeeldkaarten’ wellicht een belangrijke 
identitaire (en in mindere mate juridisch-territoriale) houvast boden in 
een politiek-institutioneel landschap dat vooral ten gunste van de centrale 
staat werd hertekend. 
 
 
4. Kanttekeningen  
 
Ik hoop met dit proefschrift zowel het kunsthistorische als 
(sociaal)historische debat een bescheiden dienst te hebben bewezen. Het 
vergde bij wijlen heel wat acrobatie om beide disciplines met elkaar te 
verzoenen. Ik ben mij dan ook terdege bewust van de onvolmaaktheden 
en beperkingen van mijn benadering.   
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Mogelijks schetste dit proefschrift de evolutie van het geschilderde 
stadsgezicht uit retorische of poëtische overwegingen iets te grof of 
ongenuanceerd. Daardoor kan ten onrechte de indruk zijn gewekt dat de 
voorstelling van de stad in de schilderkunst op enkele sleutelmomenten 
een vrij radicale en massieve verandering heeft ondergaan. We kunnen 
echter niet genoeg benadrukken dat de dynamiek van het picturale 
stadsgezicht een verhaal is van traditie en innovatie met verschillende 
snelheden. Zo kenden bepaalde Eyckiaanse of Flémalleske 
stadsgezichten een Nachleben tot in de zestiende eeuw. Deze praktijk van 
iconografische recyclage stelt de discoursanalyse van stadsrepresentaties 
voor een ernstig probleem. Werd een stadsgezicht gekopieerd of 
gepasticheerd louter als onderdeel van de gehele compositie, specifiek 
omwille van zijn esthetische of stilistische kwaliteiten of omwille van de 
plaats of idee waar het naar verwees? Anders geformuleerd: in welke 
mate werd bij het kopiëren enkel de vorm van het teken overgenomen, 
dan wel ook de inhoud of verwijsfunctie? Zo kan men zich afvragen 
waarom Jan Vos zich tweemaal hoog boven een bruisend stadsgezicht 
liet afbeelden, in een compositie die duidelijk schatplichtig is aan van 
Eycks Rolin-Madonna? Deed hij dit omwille van de achterliggende 
religieuze en sociale betekenis van de compositie, of omdat deze typisch 
Eyckiaans was en er dus een hoge formeel-esthetische distinctie van 
uitging? Hetzelfde geldt ook voor de ‘heerlijke’ landschapsmotieven van 
Memling. Waren deze zo populair omwille van het ideaalbeeld dat zij 
uitdrukten, of omdat zij als een typisch ‘Memling-motief’ in de mode 
waren? Het is daarom belangrijk in de mate van het mogelijke rekening 
te houden met de originaliteit van het stadsgezicht en de inhoudelijke 
uitholling door kopieën. 
En dan nog: ook bij originele stadsgezichten is het zeer de vraag of deze 
doelbewust werden ontworpen met een uitgekiende representatiestrategie 
in gedachten. Het valt bovendien onmogelijk in te schatten in hoeverre en 
bij welke soort toeschouwer deze inhoudelijke surplus dan ook 
daadwerkelijk doordrong. Veel hangt uiteraard ook af van de mate 
waarin men toegang had tot het werk. De luiken van een altaarstuk waren 
vaak gesloten en van de detaillistische achtergrondmotieven drong 
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weinig door tot bij de toeschouwer. Sommige artefacten hadden dan weer 
een louter private gebruiksfunctie en hielden de opdrachtgever een 
spiegel voor.  
Het spreekt voor zich dat cultuur- en mentaliteitsgeschiedenis verre van 
exacte wetenschappen zijn. Ik heb getracht zoveel mogelijk elementen in 
rekenschap te brengen, uit harde data gefundeerde hypotheses te puren en 
het ‘ruimere plaatje’ te zien zonder de ‘microstoria’ uit het oog te 
verliezen. Een waar begrip van de evolutie en betekenis van de 
Vroegnederlandse stadsgezichten ligt evenwel op het on(be)grijpbare 
snijpunt van zeer uiteenlopende processen, die zowel mentaal, cultureel, 
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